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A história é uma arte, porque além de representar a 
vida, ela proporciona um verdadeiro prazer, a alegria 
de vibrar simpaticamente com a vida de outros 
homens em outras épocas. O intérprete se emociona 
na compreensão do outro. 
 
REIS, 2003, p. 213. 
 
 
 
RESUMO 
O trabalho apresenta os estudos de caracterização da estrutura do pensamento de Wölfflin, seu 
período de formação na Alemanha do século XIX e a realidade imediatamente posterior à sua 
formatura, ressaltando os aspectos e diálogo com a filosofia alemã, a psicologia experimental 
em desenvolvimento no período e seu relacionamento com Jacob Burckhardt e alguns dos 
principais teóricos do período. Conclui-se com o objeto principal do presente trabalho, a 
tradução de Psicologia della Architettura do italiano para o português (Prolegômenos para 
uma Psicologia da Arquitetura), base do estudo onde o autor discorre sobre elementos 
construtivos e aspectos sensoriais, físicos e psicológicos que são provocados no observador, 
em conjunto ou isoladamente. A obra ajuda a entender a raiz de sua formação, apresentando 
conceitos que perduraram em seus trabalhos além daqueles que o autor sugere para serem 
desenvolvidos. 
 
Palavras-chave: Teoria da Arte. Percepção. Arquitetura. Heinrich Wöllflin. Psicologia 
Experimental. 
 
 
 
ABSTRACT 
The task talks about the characterization studies of the structure of Wölfflin‟s thought, his 
studies in the Germany of the XIX century and the context right after his degree, emphasizing 
the aspects and dialogue with German philosophy, the development of the experimental psy-
chology during the period and his relationship with Jacob Burckhardt and some of the main 
theorists of the period. For this, the work is concluded with the main object of the present 
work, the translation of Psicologia della Architettura from the italian to the portuguese (Pro-
legômenos para uma Psicologia da Arquitetura), base of the study where the author talks 
about constructive elements and sensorial, physical and psychological aspects that affect the 
observer, together or individually. The text helps to understand the root of his formation, pre-
senting concepts that persisted in his works beyond those that the author suggests to be devel-
oped. 
 
Keywords: Art Theory. Perception. Architecture. Heinrich Wölfflin. Experimental 
Psychology. 
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Introdução 
 
No início do ano de 1999, sendo apresentada ao estudo da história da arte no âmbito do 
ensino superior, surgiu a oportunidade para que vários nomes fossem indicados como autores 
dos conceitos mais difundidos na área. Dentre esses, alguns se fizeram presentes de maneira 
mais marcante na história da arte do século XX devido à relevância de seu papel no 
desenvolvimento de ideias e teorias dentro dos estudos que buscam entender o objeto de arte, 
o fazer artístico, seu contexto, produção e destinação. Esse papel na história, no entanto, 
apresenta, por um lado, a questão de “saber como distingui-las [as teorias da arte] entre si e, 
por outro, saber quais foram suas funções, a que e para que elas servem, se são úteis e 
utilizadas ou se permanecem nas nuvens das especulações abstratas sem jamais baixarem à 
terra”.
1
 
Nesse sentido, foi apresentada a obra do suíço Heinrich Wölfflin, por definição, 
historiador da arte e da cultura, filólogo e teórico formalista, um dos principais responsáveis 
pelo desenvolvimento dos estudos que buscavam o entendimento da obra em si, desligada de 
fatores externos. 
Muito estudado por suas obras posteriores, já a partir da obra Renascença e Barroco 
(1888) aparece com um caráter mais didático, crítico e objetivo, acessível em termos de 
formulação teórica, e também com uma função essencial, mas não exclusivamente acadêmica. 
No Brasil, pouco ou quase nada se fala das ideias iniciais de Wölfflin
2
, que tratam 
essencialmente do aspecto visual, ou da forma, do fazer artístico do homem enquanto agente 
promotor de reações; tampouco se fala sobre o início e o desenvolvimento de sua 
                                                          
1
 CAUQUELIN, A. 2005, p. 10. Anne Cauquelin é filósofa, romancista, ensaísta e artista francesa. Foi, por dez 
anos, editora-chefe da Nouvelle Revue d'esthétique. É professora emérita de filosofia na Universidade de Paris X 
(Nanterre) e na Universidade da Picardia. Importante referência no pensamento teórico sobre a arte 
contemporânea, publicou, entre outros, Teorias da arte (2005), Arte Contemporânea: uma introdução 
(2005), A invenção da paisagem (2007) e Frequentar os incorporais (2008), além dos romances Potamor e 
Les prisons de César. Fonte: http://arteeinstitucionalizacao.blogspot.com.br/2010/11/entrevista-com-anne-
cauquelin.html, acesso em 30/09/2016 (texto adaptado). 
2
 Em toda a pesquisa realizada para coleta de dados sobre as influências de Wölfflin antes de sua obra mais 
conhecida, Conceitos Fundamentais da História da Arte, não se encontra referência substancial de caráter 
elucidativo a respeito do texto aqui tratado, à exceção de indicações verbais do uso pontual na pós-graduação do 
curso de arquitetura da Universidade Estadual de Campinas. 
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conceituação formalista, a qual se pretende deixar claro sobre qual é o ponto de partida de sua 
abordagem teórica no presente trabalho. 
Busca-se, nessa pesquisa, iniciar a apropriação de um material que ajudará a suprir esse 
lapso de estudo teórico ao ser apresentado, na íntegra, em língua portuguesa com a tradução 
da primeira versão do texto em italiano
3
, e também a partir da contextualização de sua 
elaboração, a qual passa pela Itália, pela Suíça e pela Alemanha do século XIX. Ainda que, 
conforme se verá, os objetivos mais maduros de Wölfflin sejam o destacamento dos objetos 
para melhor compreensão de sua materialidade, o texto é abordado a partir de todo um 
contexto teórico que colaborou de maneira decisiva na sua conformação final, nitidamente 
introdutória enquanto ciência tanto quanto no encaminhamento teórico de Wöllflin. 
A aproximação com o texto que se trabalha nessa dissertação, sobre uma possível 
psicologia da arquitetura, se deu no ano de 2013, durante um conjunto de palestras proferidas 
pelo Prof. Maurizio Ghelardi tratando especificamente sobre o trabalho de Heinrich Wölfflin. 
Dentre os vários temas, destacou-se um texto que trabalha com várias áreas do conhecimento 
dedicando-se a estudar outra linha de conhecimento, atualmente colocada como ciência social 
aplicada: a Arquitetura
4
. No entanto, justamente por não ser uma teoria profundamente 
estudada e difundida, fez-se necessária outra aproximação com o texto, por meio da análise de 
sua própria fundamentação teórica. A proposta, então, será uma apresentação prévia ao texto 
traduzido, objeto principal dos trabalhos, a qual facilitou o entendimento do próprio objeto 
traduzido. 
O trabalho aqui apresentado partiu do princípio de que, em se tratando de tese de 
formatura no ensino superior de Wölfflin, dever-se-ia buscar entender o que lhe estava 
disponível de material teórico e cultura de época, a partir dos quais poderia desenvolver seus 
próprios pensamentos. A metodologia rígida e crítica do historiador permitiu que se buscasse 
exatamente a base de sua formação, motivo pelo qual a proposta de análise foi direcionada à 
investigação do mesmo material que ele estudou. 
Partindo da figura com quem foi identificado o maior contato pessoal e profissional para 
esse início acadêmico, o entendimento do contexto de formação tanto da teoria quanto da 
metodologia científica desenvolvida por Heinrich Wölfflin começa pelo esclarecimento da 
                                                          
3
 Maiores dados sobre a publicação podem ser obtidos no capítulo 03. 
4
 A Arquitetura considerada, no Brasil, uma ciência social aplicada, percorre áreas de formação e atuação que se 
dão entre a tecnologia e ciências exatas, aspectos humanos necessários ao bom aproveitamento pelo usuário, bem 
como aspectos biológicos que devem ser respeitados de forma que se atinjam as diversas áreas do conforto 
(ergonômico, ambiental, luminotécnico, etc.). Para maiores definições sobre a abrangência do arquiteto e do 
projeto arquitetônico, consultar Marco Vitruvio Pollione (dito Vitruvio) e a conformação da figura do arquiteto 
em De architetura (esp. Livro I). 
Introdução – 13 
 
 
posição do professor e historiador Jacob Burckhardt. Seguindo a linha de pensamento do 
próprio Burckhardt, o capítulo 01 começa com a apresentação do contexto sociocultural de 
desenvolvimento do jovem Wölfflin desde o início da sua carreira acadêmica e contato com o 
professor. 
A ênfase neste capítulo, no entanto, é dada majoritariamente à carreira do professor, 
especialmente tratando das obras que mais os aproximam em seus respectivos 
direcionamentos, de forma que se entenda também a realidade intelectual suíça dentro da qual 
Wölfflin se desenvolveu. Uma vez que o foco global é na figura de Wölfflin, são incluídas as 
manifestações do próprio aluno com relação ao professor e seu trabalho, para compreender 
esse comprometimento com seu mentor, numa relação que se deu de maneira pessoal e 
também teórica, inclusive postumamente. 
A partir do capítulo 02, o foco muda para as influências diretas sobre o texto traduzido, 
estabelecendo as conexões entre os teóricos de maior influência que se fazem notar no texto 
apresentado como apêndice desta dissertação. Ao levar em consideração as próprias 
referências que o autor utiliza ora como base, ora como contrapontos às suas observações, 
verifica-se que o texto foi formulado a partir de dezesseis outros teóricos, de diferentes 
tempos e formações, aqui contabilizando somente aqueles que são literalmente citados por 
Wölfflin. Buscou-se, então, um entendimento sobre quais seriam os que exerceram maior e 
mais clara influência no produto final. 
Foram separados quatro estudiosos específicos que dão conta de ajudar no entendimento 
de grande parte da obra, tanto pela variedade de disciplinas quanto pela importância e 
abrangência de seus estudos para a realidade intelectual europeia no século XIX. São eles: 
Wilhelm Wundt (médico, filósofo e psicólogo), Wilhelm Dilthey (filósofo hermenêutico, 
psicólogo, historiador, sociólogo e pedagogo), Robert Vischer (filósofo) e Gottfried Semper 
(arquiteto), todos alemães. 
O capítulo aborda aspectos teóricos tanto quanto práticos, mas, devido à formação 
multidisciplinar da maior parte dos teóricos estudados, não há uma separação muito clara, 
procedendo-se com o esclarecimento das principais obras utilizadas por Wölfflin, lidas na 
íntegra ou nas partes que o próprio autor indica para que se entenda a fonte de seu raciocínio. 
No caso, as obras serão apresentadas de maneira isolada para melhor elucidação do que é 
identificado e efetivamente utilizado na Psicologia della architettura (aqui traduzido como 
Prolegômenos para uma Psicologia da Arquitetura). 
Por fim, o capítulo 03 tratará da análise do texto previamente traduzido para o 
português. 
Introdução – 14 
 
 
Após a análise das influências que se deram de maneira mais marcada no capítulo 
anterior, a dissertação é direcionada para descrição da situação de formação do jovem 
Wölfflin, o qual passou por três faculdades em meio às incertezas, idas e vindas de ideias e 
possibilidades de estudos voltados à cultura e, especialmente, às artes. 
A análise caminha, no capítulo 03, na direção da elucidação do texto resultado da 
primeira versão italiana, parte por parte, tornando-se possível fazer as correlações entre os 
princípios que permeiam a filosofia e a psicologia experimental alemãs, além de conceitos 
vinculados à arquitetura que são relacionados aos princípios da música de maneira recorrente 
(esta uma das principais relações advindas de suas influências – Burckhardt – mas que 
também remete a outros pontos da história das artes). 
Tal explicação inicial abordará a posição de Wölfflin a qual se deteve no estudo da 
composição da fachada arquitetônica, utilizando-se de suas variantes na história para uma 
compreensão das bases social, cultural e fisiológica que guiam o olhar humano durante a 
apreciação dos objetos. O autor desenvolveu seu pensamento sobre o “objeto do passado e 
encontrou nele as suas regras científicas para lidar essencialmente com a arte”.
5
 
Já levando em consideração seu ambiente de formação, notou-se uma identificação com 
a metodologia de pesquisa proveniente da cultura germânica do século XIX, ligada 
 
[...] particularmente ao método filológico da história, [...] e que consiste na 
verificação de documentos em suas origens, posterior decomposição em 
minúcia dos detalhes, seleção, agrupamento de elementos, pesquisas de 
autenticidade etc. [...] Para Wölfflin, a convivência com esses procedimentos 
trouxe o rigor e a disciplina, evidentes desde os seus primeiros escritos, sem, 
contudo, transformá-lo num limitado especialista. Tal enfoque metodológico 
lhe era familiar, não apenas pela experiência da vida universitária, mas 
porque seu próprio pai era um filólogo [...].
6
 
 
A abordagem do presente trabalho se dá pela análise direta do documento original 
traduzido para o italiano, a análise textual da composição e, como se trata de peça acadêmica 
(tese de láurea), fez-se também necessária a verificação de seus escritos não ligados à 
produção em estudo, conhecer a maneira como pensa por meio das cartas pessoais e aquelas 
trocadas com quem o autor mais dialoga durante sua movimentada formação acadêmica. 
Da produção acadêmica, a utilização da versão italiana como base do estudo preliminar 
possibilitou a aproximação de material até então praticamente inédito e com a base latina 
                                                          
5
 Belting, H. 2012, p. 62. 
6
 Ferreira da Silva, R. H. D. R. In: Wölfflin, H. 2010, p. 12. 
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muito mais familiar para fazer a transposição linguística para o português. Ao mesmo tempo, 
esse transporte cultural ressaltou a importância de uma futura análise do original em língua 
alemã, principalmente para verificação de aparentes conflitos de conceituação e contexto. 
Por exemplo, em alguns pontos, a manutenção do termo original se mostrou mais eficaz 
para a transmissão das ideias tanto por não encontrar correspondente na língua portuguesa (e 
até na italiana, conforme notas do primeiro tradutor) quanto por, etimologicamente, ter um 
significado próprio e inadaptável, porém passível de explicação paralela. 
Outra fonte de pesquisa, manifestações de caráter mais desvinculado e pessoal, as cartas 
que troca com seu pai, Eduard Wölfflin (filólogo de tradição clássica), e com Jacob 
Burckhardt, podem fornecer a ideia preliminar de como se formou seu pensamento. Ao 
estudar as cartas que troca com o professor, por exemplo, é possível uma compreensão de 
como se deu a formação teórica direta até os estudos produzidos na maturidade, além das 
mudanças que se deram na sua interpretação sobre os objetos de arte. 
Apesar da abordagem de evolução das formas que o coloca como um dos primeiros 
nomes a ser citado como exemplo do que se chama em história da arte de “Puro Formalismo”, 
busca-se aqui demonstrar que a alcunha de formalista que lhe foi atribuída tem o caráter 
humano e sociocultural como pano de fundo. Ainda que suas manifestações se deem no 
sentido de olhar a obra em si, isolada e concluída, Wölfflin vai indicar como compreendê-la 
enquanto objeto que causa impressões e sensações, além (no sentido de soma) de seus fatores 
geradores, portanto, externos e, com certeza, condicionantes. 
O estudo de sua produção literária aliado aos das ligações externas ao autor é a raiz da 
metodologia desenvolvida de forma a garantir o destaque e a diferenciação de sua obra inicial. 
Citação recorrente mesmo que não literal, mas visível do ponto de vista de influências 
enquanto postura científica, e até mesmo por quem o explica (julga-se, inconscientemente em 
relação ao objeto de estudo), subentende-se a respeito da obra mais conhecida de Wölfflin, 
com relação à matriz intelectual: 
 
Em sua obra teórica principal – „Os conceitos fundamentais da história da 
arte. O problema do desenvolvimento dos estilos na arte moderna‟ – 
Wölfflin emite o postulado de que a história da arte e dos estilos é baseada 
sobre uma história da visão humana que obedece a leis próprias.
7
 (grifo 
da Autora). 
                                                          
7
 LEVY, H. 1941, p. 260. Hanna Levy – após casada assinando como Deinhard para referência bibliográfica (28 
de setembro de 1912, Osnabrück; Alemanha – 14 de julho de 1984, Basileia, Suíça), de família de classe média, 
começou seus estudos em história da arte, filosofia e literatura alemã na Universidade de Munique (1932). 
Depois de dois semestres de estudos, deixou a Alemanha e continuou seus estudos em Paris, na Sorbonne. Sua 
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Portanto, a proposta de apresentação se dará majoritariamente em cima do contexto, 
indo além do objeto. O isolamento que mais claramente Wölfflin propõe em seus trabalhos é 
aqui configurado na colocação da tradução enquanto peça mais importante e separada do texto 
principal – no formato de Apêndice do presente trabalho. Os capítulos possuem um papel 
introdutório e tem caráter essencial para entendimento de toda uma linha metodológico-
científica de um dos mais influentes intelectuais das artes para o século XX. Ficará a critério 
de quem se interessar por sua leitura observar suas origens, ou apropriar-se de maneira 
inédita, sem apresentações que destaquem as diferenças de um Wölfflin posterior. 
 
 
                                                                                                                                                                                     
dissertação Henri Wölfflin, Sa théorie. Ses prédécesseurs, tratando dos trabalhos de Wölfflin sobre os 
Conceitos Fundamentais e seus predecessores, não possui ainda versão em português, saindo com pouca 
demanda em línguas alemã e francesa (texto original). Muito respeitada em virtude de seus estudos em história 
da arte, chegou ao Brasil em 1937 e trabalhou no SPHAN (Serviço do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional) 
onde transmite tais conhecimentos aos demais funcionários por meio de publicações de artigos na revista do 
órgão, além de vários cursos ministrados. Após período de trabalho nos Estados Unidos (mais precisamente em 
Nova Iorque), se aposentou e se mudou definitivamente para a Basileia (1978), onde ainda se dedicou à história 
da arte e ao trabalho de museus até sua morte. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
A PSICOLOGIA DA ARQUITETURA SEGUNDO HEINRICH WÖLFFLIN: 
CONTEXTO E TRADUÇÃO 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
1. Modos de ver o objeto de arte 
 
1.1. Sobre Jacob Burckhardt e suas influências: história da cultura e história da arte  
 
A maneira do crítico e historiador de arte suíço Heinrich Wölfflin – atuante na Europa 
de fins do século XIX (1886) até meados do século XX (1945) – pensar e interpretar as obras 
de arte e do fazer humano vai além dos estilos diretivos normalmente estabelecidos e 
representados pelos grandes mestres. Em sua produção intelectual, vê-se a constante busca 
pela elucidação de parâmetros formais que enquadrem a história da arte e da arquitetura em 
manifestações de áreas do conhecimento independentes, ao mesmo tempo em que estão 
intimamente relacionadas num contexto muito maior de classificação que, contudo, não é o 
objetivo principal do teórico. Trata-se da elaboração de um sistema que alia artistas a outras 
manifestações culturais, e não somente eles próprios ou categorias estilísticas determinativas 
dentro de um mesmo período. Wölfflin, em seu ensaio a respeito da Historia crítica del arte 
comenta que: 
 
Ver e interpretar as obras de arte tal como correspondem a seu sentido 
original parece uma obrigação evidente; porém, a análise em si demonstrará 
que é mais fácil formular tal exigência do que cumpri-la. Continuamente 
sucumbimos à tentação de julgar de acordo com o gosto típico de nossa 
época e de interpretar antigas representações a partir de nossa maneira de 
entender a representação (tradução da Autora).
8
 
 
Essa citação representa de modo bastante satisfatório a formação do pensamento de 
Heinrich Wölfflin a partir de seu primeiro escrito teórico, o livro analisado em italiano com o 
título Psicologia della architettura (do original em alemão, Prolegomena zu einer 
Psychologie der Architektur). Julga-se que a compreensão aqui proposta pode enriquecer o 
entendimento de seu conjunto de trabalhos posteriores, principalmente se o texto for pensado 
como um rol de possibilidades a serem desenvolvidas (como ele mesmo propõe), e das quais 
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 Wölfflin, 1988, p. 83. 
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o próprio autor acabou por escolher apenas pontualmente aquilo que depois desenvolveria 
com maior profundidade. 
Wölfflin teve o primeiro impulso para o estudo histórico-artístico a partir das aulas, na 
Universidade de Basileia, com o historiador da cultura e da arte Jacob Burckhardt. Este 
professor já era um estudioso reconhecido quando Wölfflin teve com ele suas primeiras lições 
de história da arte. Burckhardt tinha criado a cátedra de História da Arte na Universidade de 
Basileia em 1874 e, além do ensino de História, passara a se dedicar também à docência na 
disciplina histórico-artística. 
O primeiro de seus livros importantes, Die Zeit Constantins des Groens (A época de 
Constantino, o Grande), fora editado em 1853, abordando o período de decadência da 
Antiguidade, já periodizando um tempo em que a produção artística acompanhava o processo 
histórico do final do mundo antigo. Mas é a partir de Der Cicerone: Eine Anleitung zum 
Genu der Kunstwerke in Italien (O Cicerone. Guia para fruição das obras de arte na 
Itália, de 1855), que se nota sua apreciação histórico-artística numa perspectiva sobre a qual 
tinha trabalhado ao lado de seu ex-professor em Berlim, Franz Kugler, que era autor de 
grandes manuais de história da arte, como o Handbuch der Kunstgeschichte e o Handburch 
der Geschichte der Malerei. Burckhardt tinha trabalhado, na década de 1840, como ajudante 
de Kugler nas segundas edições, revistas e ampliadas dos dois manuais.
9
 
Já no Cicerone, o objetivo de Burckhardt era, numa análise mais ampla, entender o 
contexto de produção das obras, mais do que o resultado formal delas como fruto de uma 
manifestação individual e particular completamente isolada de fatos externos que, com 
certeza, também as teriam moldado. É por isso que se diz, acertadamente, que sua produção 
historiográfica não se baseia em ícones ou grandes nomes que revolucionaram as artes
10
. 
Em meio às idas e vindas ao circuito histórico europeu de arte que lhe interessava, mais 
precisamente aquele que se encontrava na Itália, o ano de 1858 parece ter sido decisivo na 
carreira acadêmica de Burckhardt. Ao retornar à Basileia, agora como professor da cadeira de 
História, ali permanece em trabalhos concomitantes ao desenvolvimento da cadeira acadêmica 
da História da Arte, que funda em 1874. Em 1885, pede dispensa da cadeira de História para 
se dedicar ao ensino histórico-artístico, posto que ocupa até sua aposentadoria, em 1893. A 
                                                          
9
 As obras em que Burckhardt atua são, nos originais em alemão, Handbuch der Geschichte der Malerei 
(Manual de História da Pintura) e Handbuch der Kunstgestchichte (Manual de História da Arte). 
10
 Wölfflin (1988, p. 162), num texto escrito após a morte do ex-professor, ressalta que, antes que se faça um 
julgamento precipitado de incoerências nos trabalhos de Burckhardt, é preciso atentar para o fato de que, por 
exemplo, seu livro Erinnerungen aus Rubens de maneira alguma pretende ser uma biografia do artista de 
Antuérpia (Peter Paul Rubens – Siegen, 28 de junho de 1577; Antuérpia, 30 de maio de 1640). 
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partir desse ano, Heinrich Wölfflin, assume seu lugar, mesmo que, no início, o sucessor não 
concorde plenamente com uma “falta de sistematização de ensino” que seu antecessor 
empregava na aula, a qual parecia não ser muito “ortodoxa” enquanto metodologia 
pedagógica. Somente o tempo e a maturidade de Wölfflin acerca dos trabalhos do professor o 
farão entender e assimilar de maneira mais positiva a metodologia de ensino anterior. 
No estabelecimento das ligações atinentes ao entendimento da Psicologia della 
Architettura (a partir daqui tratado como Prolegômenos para uma Psicologia da 
Arquitetura, ou Prolegômenos), as principais publicações de Burckhardt estudadas para a 
compreensão também das raízes de Wölfflin foram Il Cicerone e História do Renascimento 
na Itália: Arquitetura (Geschichte der Renaissance in Italien: Baukunst), obras que 
revelam apurado conhecimento dos objetos, caminhando num sentido de exploração espacial 
de conjuntura: a obra, seu contexto físico, seu contexto social de produção, seu autor e como 
ali chegou. A apropriação dos objetos com que trabalha se dá por sua própria experiência de 
vida, com viagens exploratórias que lhe subsidiaram tanto quanto encantaram sua memória. 
Além disso, a maneira como se expressa o aproxima dos diversos tipos de leitor, seja pela 
descrição objetiva e factual, seja pela pontual manifestação de suas próprias sensações perante 
o objeto, tornando seu discurso muito mais humano ao mesmo tempo em que é erudito, ao 
invés de uma recorrente abordagem de acúmulo de fatos narrados externos e independentes do 
leitor. 
Dependendo do contexto de textos como Il Cicerone e História do Renascimento na 
Itália: Arquitetura, Burckhardt aparece como um verdadeiro guia de pontos importantes e 
representativos a serem vistos para compreensão dos resultados materiais de um estágio 
espaço-temporal específico vinculado ao seu contexto cultural. Suas manifestações não se dão 
como relatos linearmente elencados, por mais claro e objetivo que seja em suas descrições, 
uma vez que visa atingir todos os públicos. Em sentido oposto, Wölfflin era muito específico 
nas suas abordagens, chegando a intitular obras para públicos específicos como “guia para 
estudantes e viajantes”, ainda que sob o mesmo título similar como o de A arte italiana do 
Renascimento. 
A definição de uma diferenciação na abordagem de observação dos objetos é, ao mesmo 
tempo, muito sutil nesses textos, em virtude da proximidade descritiva da observação, e 
extremamente distante pela abordagem do relacionamento que o observador tem com o que 
vê. A descrição de ambos os autores, principalmente observando as obras que são 
apresentadas neste estudo, se dá em termos formais de partes dos objetos e tudo o que 
conformam, com pontuais manifestações das impressões de cada um geradas por sua 
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observação direta, sem desligar-se totalmente de sua própria experiência em diferentes níveis. 
Partem do pressuposto do conhecimento de mundo adquirido durante a vida como sempre 
válido, ou seja, da bagagem imagética que, por ser muito particular, resultará numa 
interpretação por meio de associações que geram conclusões as mais diversas possíveis em 
cada observador. Pode-se dizer que ambos tratam das visões de história que são estreitamente 
ligadas ao ser humano enquanto figura cultural capaz de produzir internamente a maior parte 
do próprio conhecimento. 
 
 
1.2. O Cicerone: a topografia artístico-arquitetônica de Burckhardt 
 
A dedicação exclusiva de Burckhardt ao ensino na Basileia não lhe permitiu, seja por 
falta de tempo ou por deliberada falta de vontade, a publicação de muitos livros. Apesar disso, 
aqueles que saíram ainda em vida, são dos mais importantes para o desenvolvimento do 
pensamento com a história. Parte de seus estudos e esboços foi reunida em publicações 
póstumas pelos próprios alunos e amigos mais próximos, muitos dos quais resultaram tanto 
em verdadeiros estímulos ao desenvolvimento de novos conceitos quanto da produção 
intelectual desses novos pensadores. 
Após décadas de maturação de ideais de estudos históricos voltados ao entendimento do 
passado, contando com a experiência das viagens à Itália, Burckhardt concentra seus esforços 
a partir do objeto artístico, principalmente naqueles que são ou resultam no Renascimento 
italiano. A metodologia de pesquisa continuava a ser desenvolvida a partir do contato com 
Franz Kugler, cuja relação de respeito mútuo fica clara inclusive oficialmente, quando da 
justificativa, da parte de Kugler, para a contratação do antigo aluno como assistente na 
reedição em seus escritos. A reciprocidade, da parte de Burckhardt, é expressa na dedicatória 
do Cicerone ao antigo mestre: “Gostaria, caríssimo amigo, que pudesses, se o teu caminho te 
conduzir ainda à Itália, reconhecer, pelo menos com prazer, neste guia a tua escola”
11
. 
A obra é fruto da viagem realizada nos anos de 1853-4, teoricamente com o intuito de 
concretizar literariamente um levantamento pormenorizado das diversas regiões italianas e 
suas concentrações muito características de obras de arte do conjunto italiano. Obteve muito 
sucesso, sendo traduzido em várias línguas, e servindo primeiramente aos turistas do norte da 
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 Fernandes, 2003, p. 47. 
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Europa. Pinelli (2014, p. 211) assinala que “se trata de um livro concebido para os viajantes 
alemães na Itália, que unia a tradição do manual histórico-artístico com aquela dos guias, dos 
quais, todavia, não seguia a exposição topográfica” (tradução da Autora)
12
. 
Na introdução às cartas de Jacob Burckhardt (originalmente recolhidas na década de 
1950), Alexandre Dru
13
 destaca que a obra é fruto de um momento de descontentamento do 
autor com os caminhos do mundo contemporâneo, que, na busca de satisfação profissional, 
praticamente se refugia na Itália. Na época de sua produção, Burckhardt já tinha estabelecido 
o conceito de que, mesmo com a ideia de arte italiana, cada uma das regiões que a constituía 
apresentava sua própria riqueza, a qual mereceria um registro específico de suas maravilhosas 
produções. 
Burckhardt compreende que as relações de produção agiam de maneira muito similar 
sobre as novas configurações que se davam na península itálica. Aquilo a que passa a se 
dedicar até o final da vida seria sobre o que há por detrás dessas mudanças de produção, tais 
como gostos particulares, relações de comércio, circulações de modelos e artistas, importância 
do papel do cliente/contratante e, principalmente, o conjunto de todos esses fatores agindo 
numa relação de simbiose que exerceria influência direta no resultado formal (de qualquer dos 
gêneros que se estivesse tratando). 
Nesse sentido, o Cicerone é concebido como um guia que busca instigar o viajante a 
uma interação que não se daria somente com a circulação entre as inesgotáveis riquezas 
artísticas italianas, mas o entendimento da produção para melhor apreciação dos resultados 
que se apresentam visualmente. Para a visualização rápida, bastariam os guias de viagem que 
se tem até hoje exclusivamente para o turismo (da mesma forma que pensava a respeito do 
ensino tradicional de história, na maior parte das vezes meramente descritivo). A ideia trazida 
pela proposta de Burckhardt era que o observador, no contato com o texto, pudesse usufruir 
de sensações que somente os monumentos italianos poderiam, na observação direta, 
proporcionar. Tal incentivo, portanto, não se daria de maneira superficial e imediata, poderia e 
deveria participar da formação do homem. O autor desenvolve um modo de ver e explicar os 
objetos que não se dava exclusivamente pela configuração externa, mas pelo contato direto 
com as obras de arte e monumentos. 
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 Pinelli, 2014, p. 211. 
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 Burckhardt, 2003, p. 74. Trata-se de publicação em português baseada na versão muito específica publicada 
em inglês, no ano de 1955, após trabalho de tradução de parte dessa correspondência do original em alemão. 
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O conceito dos monumentos italianos de Burckhardt, no entanto, não se dava somente 
com base na arquitetura; pintura e escultura complementaram essa obra, de forma que todas as 
belas-artes encontrassem seu respectivo espaço na produção intelectual do autor. A partir da 
interpretação feita das cartas de Burckhardt, Alexandre Dru (Burckhardt, 2003, p. 74) ressalta 
a sensação do autor de que a obra teria sido produzida de maneira muito rápida (em um ano) 
para o montante que pretendeu abarcar. Os editores ainda teriam certo trabalho para não 
descaracterizar um texto que deveria manter a identidade do autor, dado que correções de 
erros e omissões poderiam desvirtuar a essência das manifestações originais. 
No caso da arquitetura, a apresentação de Burckhardt se daria sobre mudanças de forma 
de concepção que são muito mais influenciadas pelas necessidades e condicionantes externas 
ao autor da obra. A liberdade do filtro pessoal e a identidade ficam mais restritas a fatores 
externos pelo acúmulo técnico-funcional inerente à construção, que é de suas maiores forças 
conformadoras. Os grandes nomes da história continuarão a existir, bem como seus grandes 
feitos, em nada serão diminuídos. Sua participação, entretanto, será agora “sacrificada” em 
nome da busca pelo fenômeno cultural, este sim transformado em centro de um conjunto 
complexo externo à concepção
14
. 
Deve-se ter em mente que o caráter técnico, no entanto, se deve às novas possibilidades 
de morfologia cultural que buscam o tempo todo transformar-se historicamente em algo que 
pode ser ainda melhor. No Cicerone, Burckhardt enfatiza a figura de Giotto (figuras 01 e 01a) 
como dos primeiros e mais importantes personagens que começam a atuar nessas novas 
configurações artísticas, justamente com base nas referências à Antiguidade, ou seja, a todos 
os aspectos culturais ali envolvidos e desenvolvidos e que passaram a se fazer notar por 
estudos mais aprofundados que chegaram até o tempo de Burckhardt e as possibilidades de 
estudos e atuação da Arqueologia. Até então, muito se podia contar com registros literários, os 
quais serão reinterpretados e aliados à visualidade material para que o texto se mostre em toda 
a sua potencialidade de caracterização histórico-cultural. Enquanto materialidades portadoras 
de um sentido e significância, essa caracterização chega como herança, e não matéria inerte, 
fruto de um passado cujo teor só foi válido no tempo em que se constituiu. Trata-se de um 
conjunto de gestos, ideias e “humanidades” impressas por antecessores que foram capazes de 
deixar registros como plataformas para decisões futuras. O autor coloca essas fontes também 
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 Para se compreender a importância e o tipo de citação de Burckhardt faz de grandes nomes da produção 
artística mundial, conferir a posição do autor sobre a figura de Rafael, por ele citado como símbolo máximo da 
época áurea da arte renascentista (die goldene Zeit), cuja morte também seria o ponto de decadência da arte 
renascentista. 
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como monumentos, por vezes podendo alcançar o status de ponto mais importante das 
análises de referências. 
  
Figura 01: Giotto (Giotto di Bondone). Lenda de São 
Francisco – Cena Número 1: Homenagem de um Homem 
Simples, 1300 (Assis/ITA). Fonte: http://warburg.chaa-
unicamp.com.br/artistas/view/627. Acesso em 27/01/2017. 
Figura 01a: Giotto (Giotto di Bondone). Fé (detalhe de um 
afresco). Cappella dell‟Arena, Pádua/ITA. Fonte: Gombrich, 
1999, p. 200. 
 
Burckhardt tem em mente “a discussão sobre os monumentos de acordo com o seu 
conteúdo artístico e sua condição” atual, já que para “uma rápida orientação são suficientes os 
guias de turismo”
15
. Trata-se, portanto, de um guia de história da arte que caminha entre a 
narrativa espacial e a crítica, e cujas intenções principais de registro se darão pelas 
características da obra somadas ao seu próprio ponto de vista do que deve ser observado, seja 
para a compreensão de conceitos e culturas e/ou da própria arte: 
 
Excluí intencionalmente tudo aquilo que tem caráter puramente 
arqueológico. Notar-se-á que segui pontos de vista muito diferentes nos 
detalhes; frequentemente tive de me limitar a observações informativas, a 
algum apontamento histórico, à indicação pura e simples do sujeito e do 
lugar; a descrição se inseria em minha tarefa unicamente no sentido de poder 
auxiliar na observação de detalhes importantes, ou para facilitar a busca e o 
reconhecimento dos objetos em questão; mas, no geral, tomei como premissa 
que o leitor já conhecesse ou devesse conhecer aquilo de que falo. Na 
indicação da localização procurei ser preciso e completo tanto quanto é 
possível num trabalho deste porte. (BURCKHARDT, 1952, p. 03; grifo nosso – 
tradução da Autora). 
 
Assim, nota-se que o intuito de Burckhardt ia além da narração, inclusive histórica. 
Partiu do pressuposto de que o observador devesse estar diante da obra para entender o que 
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almejava fazer sentir e apreciar ou, no mínimo, tivesse sua memória ativada pela sua maneira 
muito particular de descrever os objetos. Contou com uma bagagem prévia, mesmo que 
completamente alheia aos seus objetos, mas que seria incrementada pela sua proposta de nova 
apropriação. A partir disso, pode-se dizer que, na sequência da linha produtiva do autor, quase 
se vê uma logística de estudo circunstanciado que passará pela bagagem de conhecimento 
propiciado pela Cultura do Renascimento na Itália, concluída com a aproximação ainda 
mais técnica de História do Renascimento na Itália: Arquitetura (Geschichte der 
Renaissance in Italien: Baukunst). 
 
 
1.3. A história do Renascimento na Itália: os entendimentos de Burckhardt sobre a 
arquitetura 
 
Burckhardt nunca esteve completamente satisfeito com sua produção literária. Maurizio 
Ghelardi, em sua introdução à versão italiana intitulada L’arte italiana del Rinascimento: 
Architettura (1991, p. X)
16
, destaca a persistência de projetos literários de Burckhardt, os 
quais deveriam fundir história da cultura e história da arte, principalmente quando se trata de 
falar da riqueza da estrutura italiana do período renascentista, a qual poderia ser apenas 
minimamente representada em um esboço como o que Burckhardt se propunha (em suas 
próprias palavras), apesar da quantidade e qualidade de seus estudos. 
Pode-se dizer que é também a partir disso que Wölfflin relatou que A cultura do 
Renascimento na Itália (Die Kultur der Renaissance in Italien. Ein Versuch) deveria 
comportar também os apontamentos artísticos, os quais, porém, por decisão e critérios 
pessoais, Burckhardt decidiu-se por destacar para um volume específico. Vê-se que tamanha a 
importância e a abrangência cultural que poderia comprovar por meio dos objetos de arte em 
seus contextos, além do estabelecimento de suas relações, mereceram, da parte do autor, 
destacar para uma produção em separado. Isso se fez de modo que, com a mesma importância 
do fenômeno histórico que trataria os outros campos pela época (político, espiritual e 
cultural), conseguiria trazer o campo artístico para a qualificação de época histórica com um 
conjunto de diversidades que a conformaram ou nela se inseriram. 
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 O título original da publicação, já mencionado, é História do Renascimento na Itália: Arquitetura 
(Geschichte der Renaissance in Italien: Baukunst). 
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Ghelardi também aponta que, entre os estudos de Burckhardt, muitos arquivos de 
imagens se faziam necessários e eram efetivamente utilizados. O volume sobre a Arquitetura, 
por exemplo, deveria contar com uma segunda parte, constituída somente de imagens tratando 
dos trabalhos que apontava na parte descritiva. As análises de Burckhardt se davam muito 
pela observação e análise comparativa, e a base visual que instrumentaria o texto de maneira 
inequívoca e focada se fazia realmente importante. 
Assim, a História do Renascimento na Itália: Arquitetura (Geschichte der 
Renaissance in Italien: Baukunst) deve ser observada em seu intuito de fazer um completo 
levantamento da Itália Renascentista, mesmo que para isso fosse necessária sua fragmentação 
em partes que estavam inseridas num contexto, mas mereciam abordagem separada pela sua 
magnitude. 
Não era novidade a sistematização dos estudos que Burckhardt promovia desde o início 
de sua formação acadêmica. Portanto, também não seria necessariamente uma novidade que, 
dentre as artes, acontecesse uma separação interna de forma que cada tipo de manifestação 
tivesse sua abordagem adequada. A pintura recebeu especial atenção, com ensaios que 
tratavam das tarefas, contextos de produção, motivos de produção e até os contratantes dos 
trabalhos que aborda. 
Porém, em História do Renascimento na Itália: Arquitetura (1991, p. 35), o autor 
afirma que a cultura precede a figuração
17
, a partir do que se infere que ações e registros de 
hábitos e costumes têm antes a função de transmissão de informações mais que a identificação 
e a representação contemplativa. Com isso, recorda que manifestações culturais e a poesia são 
as primeiras formas de expressão do ser humano. Se assim o é, inclusive as poesias do próprio 
Burckhardt apontariam sua maneira de ser e ver o mundo além da matéria acadêmica. 
Foi o que aconteceu com a história da arte. Burckhardt intencionalmente não se 
manifestou de maneira global dentro da obra que tratava da Cultura do Renascimento na 
Itália, colocando a arte como um dos pontos que a conformavam na mesma medida que 
outros fatores tradicionalmente tidos como diretamente influentes (política, religião, 
economia, etc.). A arte do período precisava de um estudo global que, no entanto, também por 
si só deveria passar por uma subdivisão muito cuidadosa do que o autor caracterizaria como 
                                                          
17
 Um exemplo de cultura precedendo a figuração, poder-se-ia ilustrar, seria o caso das pinturas e gravuras 
rupestres, as quais (apesar das incertezas de interpretação em virtude da impossibilidade de afirmação assertiva 
das representações) se dão muito mais como um registro cultural da presença humana, quase procedimental e 
ritualística, majoritariamente de sobrevivência do que propriamente de função figurativa em termos estéticos. 
Essa própria afirmação pode ser considerada relativa, pensando-se na função tão ampla da arte que, sem 
precisão, pode também ser classificada dentro do conceito de registro. 
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as subdivisões da arte.
18
 Para o presente trabalho, tratar-se-á da única parte publicada em vida, 
mais precisamente, no ano de 1867. 
No volume dedicado à Arquitetura, Burckhardt leva em consideração a origem e o 
destino das produções artísticas, visto que a arquitetura é, entre as belas-artes, aquela que 
carrega um caráter funcional um pouco mais elevado que aquelas dedicadas de maneira mais 
concentrada na representação da realidade, mas com a mesma capacidade de portar uma 
significação própria. Para Burckhardt, “a arquitetura italiana, desde o despertar da cultura 
mais alta, é substancialmente condicionada pela mentalidade individual do comitente e do 
artista, que aqui se desenvolve muito antes que em outros lugares.” 
19
 Basta lembrar círculos 
culturais como os criados pelo posicionamento da Igreja Católica para suas possessões, ou de 
particulares que, na verdade, se tornaram verdadeiras entidades públicas, como a erudição 
patrocinada pelos Medici, especialmente na figura de Lorenzo, o Magnífico. 
Assim, o volume sobre a Arquitetura do Renascimento traz capítulo específico a 
respeito de contratações, mas Burckhardt também faz recorrentes menções aos grandes 
nomes da história da arte e da arquitetura (principalmente de Vitrúvio
20
, Alberti, Vasari
21
 e 
                                                          
18
 No estabelecimento de relações que Burckhardt procurava entre sociedade, cultura e obras de arte, destaca-se a 
obra incompleta “História da Arte segundo suas tarefas” (tradução da Autora). Pelo início dos trabalhos, com 
alguns ensaios publicados, é possível aferir que o tema era a integração da cultura global do Renascimento com 
sua produção artística, traçando as ligações entre artistas, formas, funções das obras nos espaços em que se 
inseriam e seu papel dentro da sociedade em que era produzida (em termos políticos ou religiosos, por exemplo). 
Nota-se que, justamente por não se debruçar somente sobre a materialidade das obras, esse trabalho incompleto 
lidaria diretamente com o restante da sua produção literária, tanto em conexão e referências diretas, como na 
situação de leitura prévia (ou básica) para o entendimento desse futuro trabalho. 
19
 BURCKHARDT, Jacob. Gesammelte Werke. Band II. Die Baukunst der Renaissance in Italien. Basel/Stuttgart: 
Schwabe & Co. Verlag, 1978, p. 03. Citação traduzida pelo professor Cássio Fernandes para aula dada na 
Universidade de Zurique, em 2012, sob o título “Aby Warburg: para além do legado de Burckhardt”.  
20
 Marco Vitruvio Pollione, dito por alguns apenas Vitruvio. Arquiteto e escritor romano do século I a.C., tem 
como importância historiográfica a publicação dos 10 livros de Arquitetura (De Architectura Libri Decem), 
aprox. 27 a.C., uma espécie de tratado técnico-científico fruto de seus estudos e sua experiência pessoal. Versado 
em artes, literatura e outras áreas, segundo registros autobiográficos que Macsuelber C. B. da Cunha encontra na 
obra indicada, circulou no alto escalão do império de Augusto, ainda que não existam registros a seu respeito 
durante o período ou de biógrafos posteriores. A afirmação se dá em cima do próprio texto, dedicado ao 
imperador como manual técnico para a organização das terras sob seu domínio e destinado para todo erudito que 
se interessasse pelo tema. Analisa principalmente heranças da arquitetura grega que ajudaram a conformar a 
romana, buscando pensar nas relações de beleza e proporcionalidade que criam a boa arquitetura (com base nas 
relações de medidas humanas e para o deleite do ser humano). Conformou, assim, um estudo de princípios da 
arquitetura em seus mais diversos ramos, também auxiliando no estabelecimento da figura do arquiteto como 
profissional de elevada importância e diversos saberes que se unem num só. 
21
 Giorgio Vasari, (Arezzo – 30 de julho de 1511; Florença – 27 de junho de 1574). Pintor e arquiteto de estilo 
maneirista, autor de escritos sobre a arte italiana do Renascimento, essenciais para a história desse período 
principalmente por suas biografias de artistas compatriotas, foi um dos mais requisitados e prolíficos pintores da 
sua época. Protegido da família Medici, trabalhou em Florença, Roma, Nápoles e Arezzo, ganhando reputação e 
fazendo fortuna. Após, dedicou-se à arquitetura, tendo como obra mais importante os prédios para os serviços 
administrativos da Toscana, como o Uffizi (1560), em Florença, depois transformados em conjunto de galerias 
para a coleção de quadros da mesma família Medici. Seu livro Vite dei più eccellenti pittori, scultori ed 
architetti italiani (1550), publicado 18 anos depois, o tornou muito mais conhecido como o primeiro historiador 
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Serlio
22
), reconhecendo seu valor
23
 pelo uso contínuo de seus instrumentos e como 
referências, mas buscando uma abordagem na qual sobressaia a influência direta do 
contratante no trabalho final. Cita que as épocas de realizações de grandes obras são, da 
mesma forma, o tempo cultural em que os objetivos de vida envolviam as marcas concretas 
de realização pessoal. Nesse caso, como falar de uma liberdade criativa para o arquiteto 
(artista da construção) se, na verdade, grande parte do projeto se dava por interesse e gosto 
pessoal? Se o contratante “projeta”, as técnicas da construção serviriam muito mais para 
auxiliar em decisões estilísticas de gosto e de moda. Burckhardt chega a informar que, no 
século XVI, os famosos tratados de arquitetura auxiliaram ainda mais na prática amadora da 
arte da construção. Isso acontece porque, numa análise mais aprofundada de tratados além 
dos mais tradicionais, verifica-se que tal literatura se mostra muito no sentido de promoção 
e justificativa de novos partidos e dos próprios autores-arquitetos. 
Apesar dos trabalhos de Burckhardt, nesse livro, se apresentarem de maneira bastante 
descritivo-formal sobre a materialidade final das obras, fica subentendido que esse não é seu 
escopo, mas parte da narrativa sincrônica-diacrônica e geográfica-cultural de todo um 
universo de criação que é verdadeiramente atuante no processo criativo. A aproximação com 
o mundo do autor das obras arquitetônicas se fará com bases documentais que os subsidiaram 
sem colocá-las no centro da discussão como objeto de estudo exclusivo. A mesma dedicação 
que se apresentou na tessitura de toda a trama cultural que efetivamente caracterizou todo o 
Renascimento foi colocada para entendê-lo pontualmente, uma vez que cada obra passa a ser 
um registro individualizado de um dado contexto de produção. 
Burckhardt faz muito uso das teorias de Leon Battista Alberti
24
, principalmente do De 
Re Aedificatoria (1452) sem, contudo, se desvencilhar das propostas de Vitrúvio (cf. nota 
                                                                                                                                                                                     
da arte. A obra resultou do círculo de amizades que formou e observações sobre as obras dos grandes mestres em 
muitas cidades da península itálica. Neste livro, abordou a produção de artistas como Giotto, fra Angelico, 
Leonardo, Michelangelo e Rafael. Fundou, em 1563, a Accademia del Disegno, em Florença, (colaborando na 
consolidação da figura profissional do arquiteto) onde morreu pouco antes de completar 63 anos. Fonte (texto 
adaptado): http://www.dec.ufcg.edu.br/biografias/GiVasari.html. Acesso em 21/01/2017. 
22
 Sebastiano Serlio (Bologna, 06 de setembro de 1475; Fontainebleau, ~ 1554). Arquiteto italiano e teórico de 
arquitetura, deve sua fama ao tratado sobre “Os sete livros da Arquitetura”, o qual teve grande circulação aju-
dando a espalhar a linguagem clássica e tendências maneiristas em toda a Europa. 
23
 Orietta Pinelli (2014, p. 10-1), destaca a manifestação do próprio Burckhardt a respeito da importância de 
Vasari, entre todo o legado que deixou, principalmente a partir das Vite, quando o professor declara, em 1898, 
que graças a essa obra, muitos exemplares da belíssima arquitetura do século XIII ganharam reconhecimento e 
puderam ser preservadas pelo reconhecimento público que o autor lhes conferiu por meio do livro. 
24
 Leon Batista Alberti (Gênova – 18 de fevereiro de 1404; Roma – 25 de abril de 1472). Arquiteto, escritor, 
matemático, humanista, criptógrafo, linguista, filósofo, músico e arqueólogo italiano do século XV. É tido como 
dos principais teóricos da arquitetura, ao concentrar-se (recordando o trabalho de Vitrúvio) no desenvolvimento 
do arquiteto enquanto intelectual e artista, profissional versado em diversas áreas do conhecimento, incluindo 
agora o aspecto teórico da conceituação de projeto a partir de um pensamento mais livre que seria acrescentado à 
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20). Literalmente, aponta que esse último autor era de difícil interpretação, mas não era, e 
nem podia, ser de todo esquecido. Tanto é que, apesar da falta de registros gráficos que 
facilitem os trabalhos de leitura e concretização das orientações, as buscas de sua superação 
não são poucas, ou não se teria tamanha quantidade de tratadistas com a proposta de uma 
reanálise do antigo aplicado ao novo mundo das possibilidades técnicas e estéticas da 
arquitetura (inclusive pelo próprio Alberti). A “redescoberta” dos trabalhos perfeitamente 
harmônicos induziu a novos estudos e proposições. Em alguns momentos, a argumentação 
de Burckhardt, por mais que se tente ligar a conceitos culturais externos, recai sobre falas 
que viriam muito mais de intenções deliberadas dos autores. 
Por exemplo, tratando de novas propostas de Alberti (figuras 02, 03a e 03b) e 
Brunelleschi
25
 (figura 04), fica clara a interpretação muito pessoal de Burckhardt a partir da 
composição formal final que aqueles chegaram em suas obras. O autor trabalha com 
expressões que indicam evolução estilística, formal e temporal ligadas a grandes ícones da 
evolução da arquitetura que, entre seus escritos, têm manifestas suas opiniões e diretrizes 
para a boa arquitetura. O próprio Burckhardt se utiliza continuamente de tratados como 
fonte de informação para a descrição mais técnica que faz em toda História do 
Renascimento na Itália: Arquitetura; do contrário, não seria tão próximo dos termos já 
que, diferentemente dos historiadores da música, conforme alerta Wölfflin, a história da arte 
não é necessariamente feita por artistas que escrevem imparcialmente ou por estudiosos que 
se embrenham em ateliês. 
 
                                                                                                                                                                                     
materialização mecânica. O procedimento da “nova arquitetura” proposta por Alberti passaria, então, pela ideia, 
pela representação gráfica e, finalmente, pela construção, ou concretização da ideia. Entende-se como uma visão 
moderna (em seu tempo) de fazer a arquitetura incorporando novas etapas na arte da edificação. A fase do 
projeto da edificação passará a ser representação fiel de uma ideia (não ilusionista ou indutora de perspectivas 
visuais) e que deverá ser conformada espacialmente mediante muito estudo, uso de linhas com leis próprias 
visando o mínimo possível de erros de execução; o projeto é um aliado, por exemplo, da maquete, que já era 
ferramenta de testes e experimentação em outra escala, agora com novas ferramentas de estruturação. 
25
 Filippo Brunelleschi, nascido Filippo di ser Brunellesco Lapi (Florença, ? 1377; Florença, 15 abril de 1446). 
Arquiteto, engenheiro, escultor, ourives e designer do Renascimento italiano, figura (com Masaccio e Donatello) 
entre os iniciadores do Renascimento florentino. 
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Figura 02: Leon Battista Alberti – Tempio Malatestiano (i. 1450), Rimini/ITA. Fonte: Argan, 2010, p. 64. 
 
 
Figuras 03a e 03b: Leon Battista Alberti – fachada da Basílica Santa Maria Novella, c. 1470, e instalação De Re 
Aedificatoria; Florença/ITA. Fonte: Autora (06/03/2015). 
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Figura 04: Fillipo Brunelleschi – cúpula da Igreja de Santa Maria del Fiore (1418-36), Florença/ITA. Fonte: Autora 
(13/03/2015). 
 
Apesar do empenho com que se dedica à explicação de contextos (inclusive materiais, 
como os proporcionados pelos textos técnicos e tratados de arquitetura), não é possível 
afirmar até que ponto Burckhardt identifica a comitência interferindo numa obra final. Obras 
de arquitetura seguiriam padrões não necessariamente intencionais, mas viáveis de execução, 
e não é sempre que se pode falar em mudanças formais ligadas aos gostos de contratantes 
após sua idealização (ou concepção). 
Num contraponto, tem-se a prática recorrente na arquitetura contemporânea na 
liberdade de execução dos trabalhos após a finalização de partidos estéticos. Como pensar 
nesse resultado formal sofrendo alterações posteriores quando não existiam as mesmas 
possibilidades técnicas ainda durante os trabalhos de canteiro? A resposta pode ser obtida a 
partir de asserções feitas pelo próprio Burckhardt quando trata das diferentes formas de retrato 
que eram produzidas em todo o território italiano: a circulação dos autores colaboraria na 
modificação, readequação, reelaboração e criação de novos resultados. Os gostos locais se 
mesclariam à bagagem criativa que arquitetos e construtores trariam consigo e acabariam 
gerando novas possibilidades de expressão e, portanto, de primeiras impressões. 
Para essas impressões, quando tratada a questão das relações entre obra final e contexto 
físico, Burckhardt se aproxima inclusive de análises urbanísticas, e ainda nesse momento é 
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possível ver a questão do contexto de inserção da obra como algo que deve ser levado em 
consideração. 
Interessado, portanto, em uma situação de amplo entendimento dos fatos e resultantes 
materiais, as próprias aulas do professor Burckhardt acabaram se tornando uma matéria 
composta de um conjunto de várias disciplinas e com maior liberdade de interpretação e 
atuação entre os envolvidos. Fugindo ao contexto positivista e cientificista preponderante 
entre outros intelectuais da época, os quais viviam numa busca extremamente racional e que 
talhava possibilidades, Burckhardt preferia trabalhar no sentido da coordenação de dados e 
acontecimentos. Tal abordagem levaria o indivíduo a pensamentos e conclusões 
particulares, possivelmente muito mais ricas em termos de resultados, principalmente se for 
lembrado que a experiência individual muito conta para as diretrizes de trabalho propostas 
por Burckhardt. 
À exceção da manifestação direta feita na introdução do Cicerone a respeito de seu 
intuito de estimular um novo tipo de observação do objeto, seja por rememoração ou por 
nova apreciação, a premissa da experiência individual para as conclusões particulares não é 
dos fatores mais claros na abordagem textual de Burckhardt. Na verdade, com 
posicionamento muito determinado e direto com relação a suas próprias opiniões, 
dependendo de sua abordagem com relação ao objeto que descreve, acaba se manifestando 
de maneira bastante técnica, num verdadeiro levantamento geográfico tanto físico quanto 
social. O que lhe interessa é se fazer compreender de maneira imediata, o que consegue 
muito mais facilmente que outros intelectuais a ele contemporâneos, entretanto, podendo-se 
dizer que, de certa forma, “pecava” dependendo da maneira como pensava sobre o nível de 
conhecimento que exigia subliminarmente para seus leitores. O historiador trabalha com 
descrições, ao mesmo tempo em que parte do pressuposto de que nenhuma obra pode ser 
completamente traduzida por palavras; se assim o é, obras arquitetônicas inseridas numa 
situação urbanística tão típica como a das cidades medievais italianas dentro dos muros, por 
exemplo, acabariam por resultar em uma caracterização com certa variedade de 
apreciações justamente em virtude das possíveis abordagens que o observador pode ter com 
relação ao objeto (visto isoladamente ou em contexto, por exemplo). 
Uma primeira possibilidade que poderia ser descrita seria a da situação de uma 
edificação em seu entorno, o qual pode não lhe dar visibilidade suficiente e adequada de 
conjunto. No entanto, e se, sob um segundo ponto de vista, essa fosse a real intenção de 
novas inserções construtivas num ambiente historicamente consolidado como as cidadãs 
cidades medievais italianas? Se for pensada a intenção do comitente particular, o qual, 
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segundo Burckhardt tinha maior liberdade de criação que agentes públicos, há de se pensar 
que a magnitude que se queria manifestar, por exemplo, podia não encontrar espaço mais 
adequado, tendo somente aquele já disponibilizado num tecido constituído da cidade. Aqui 
se discorre com base na situação bastante específica da necessidade pessoal de manifestação 
pública de status social materializada pelas casas-torre de diversas cidades italianas, por 
exemplo (figuras 08 e 08a). Para Burckhardt, nesse tipo de visualização de uma edificação, 
a qual pode até passar despercebida, a visibilidade urbana não se daria da mesma forma que 
as construções palacianas de grandes sítios isolados (figura 09). Além de sua função ser 
primariamente diferente, não é necessariamente a partir daqueles objetos que, num primeiro 
momento, se poderia chamar a atenção ao conjunto, e muito menos em uma observação 
mais detalhada: não se tratam de uma referência icônica em termos turísticos, mas, dentro 
do contexto cultural que englobam em toda a sua estruturação, é dos elementos típicos que 
serão tratados por Burckhardt. 
 
  
Figuras 05 e 05a: Exemplos de Casa-torre, Florença/ITA – Fachada principal. Fonte: Autora, 05/02/2015. 
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Figura 06: Villa Capra: “La Rotonda”, Vicenza/ITA (arquiteto: Andrea Palladio) – exemplo de construção 
residencial isolada no sítio de implantação. Fonte: Hopkins, 2012, p. 35. 
 
Nas análises de Burckhardt sobre a arquitetura, algo se vê do que Wölfflin vai abordar 
posteriormente em suas categorizações e conceituações sobre o que se pode visualizar. Para o 
professor, no entanto, Alberti trabalhava a composição das formas no geral, não propriamente 
suas (enquanto inéditas e exclusivas), mas buscando a harmonia do todo, inclusive com a 
integração de ornamentos (não a justaposição dos romanos); já Brunelleschi pensava na 
arquitetura sob o viés de como deve ser vista, “[...] o olho não sente falta daquilo que aqui não 
se dá à visão [...]”, (Burckhardt, 1991, p. 67; tradução da Autora). Como agora a arte e 
arquitetura não seriam mais trabalhadas sem leis ou teorias, melhorias nas relações espaciais, 
de proporções e de superfície são obrigatórias e necessariamente precisariam de alguma 
identidade; daí a justificativa para o uso de elementos específicos, desde que atendendo a 
alguma função. 
Certamente, essa atribuição de identidades não poderia se voltar até muito tempo antes 
das épocas estudadas por Wölfflin e Burckhardt; não havia a figura do autor individual, mas 
de grupos de trabalho que circulavam com seus modelos em função da necessidade de 
encontrar postos de trabalho. Burckhardt assinala que resultados visuais eram muito mais de 
origem estrutural do que ótica; as composições variáveis em termos de leveza e peso 
começam a sofrer alterações de plasticidade quando começam a ser pensadas em proporções, 
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ritmos e harmonia geral com elementos não de caráter informativo, mas expressivo. Essa 
expressão pode aparecer de maneira insipiente já no formal gótico (figuras 07 e 07a), pela 
sensação no observador (principalmente se for pensada a ação do interior sobre o leigo que o 
frequenta); as fachadas de palácios passam a ter modos de pensar a sua concepção, seja pela 
identidade dos grandes feitos pelos seus proprietários coautores, seja pela materialidade e 
evolução de técnicas construtivas. 
 
  
Figuras 07 e 07a: Catedral de Notre Dame, Amiens/FRA – Fachada principal e vista interna do cruzeiro. Fonte: 
Enciclopédia Larousse Cultural (v. 12). 
 
Vê-se, portanto, que a apreensão da obra no conceito apregoado por Burckhardt ficará 
vinculada ao indivíduo e seu espaço imediato tanto físico-espacial quanto imagético-pessoal, 
partes e todo atingindo cada um de maneira muito própria. Em discurso sobre a importância 
da cátedra em História da Arte, que Burckhardt inaugurava na Universidade de Basiléia em 
1874, é possível entender o modo como espera que seu trabalho reflita no observador e leitor 
“em função dos grandes propósitos da cultura”, as condições preliminares para fazê-lo: 
 
É raro o dom perfeito e equilibrado que assegura uma compreensão profunda 
e plural da arte; o que cada um retém de melhor e como o faz é um assunto 
individual. As principais condições preliminares são as seguintes: não se 
abandonar cegamente ao mundo das intenções, mas permanecer aberto ao 
conhecimento objetivo das coisas, quer dizer, não ser um sujeito comum. 
Não estar preocupado com outras coisas na contemplação da arte, pois o 
olho correria o risco de sobrevoar as maiores criações prestando apenas uma 
atenção restrita. Não considerar a arte como um simples deleite; uma vez ao 
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menos, no curso da existência, a arte deve ser mais do que isso, mesmo que 
depois ela se torne diversão.
26
 
 
 
1.4. Burckhardt e Wölfflin: histórias de arte e arquitetura sem nomes 
 
David Melson, acadêmico do Departamento de História da Universidade de Maryland, 
assinala e resume a proposta de estudos desenvolvida por Burckhardt da seguinte maneira: 
 
[...] Examinando a relação da cultura contemporânea [século XIX] com as 
culturas do passado, ele desenvolveu uma visão da história que buscou 
beneficiar os povos, culturas e governos modernos. O conhecimento da 
história, na opinião de Burckhardt, formou as identidades e essências dos 
povos da Europa. Esquecer o passado só levaria ao desastre. (MELSON, 
2001, p. 01; tradução da Autora) 
 
Nesse sentido, acompanhando a observação de Melson sobre a importância do estudo de 
história que Burckhardt ajudou a conformar, despertam grande interesse as cartas do professor 
tanto para estudos antropológicos e sociais, quanto para o entendimento de sua linha de 
raciocínio sobre padrões culturais. Inserido no contexto europeu de grandes transformações 
que passaram tanto pela Revolução Francesa quanto pela Revolução Industrial (as quais não 
lhe agradavam como um todo), seu papel passaria a ser o de conscientização a respeito da 
necessidade de não serem abandonadas tradições, fatos históricos e contexto cultural em nome 
de uma nova realidade, construída de maneira tão contundente como as que se deram após tais 
períodos históricos. Entre aquilo que julgava serem essenciais, inclusive à nova fase da 
história, entraram também as artes visuais, literatura, religião, comportamento, música, 
vestuário, além dos próprios artefatos como fonte de informações para o historiador (da 
cultura e o narrativo)
27
. 
                                                          
26
 Tradução do professor Cássio Fernandes, sobre a qual aponta que “O texto, que aqui traduzimos na íntegra, é a 
aula inaugural do curso de história da arte, ministrado por Jacob Burckhardt na Universidade de Basiléia, no ano 
de 1874. A tradução para o português, inédita, é realizada a partir do texto em alemão publicado sob organização 
de Felix Stähelin, para o seguinte volume: BURCKHARDT, Jacob. Über die Kunstgeschichte als Gegenstand 
eines akademischen Lehrstuhls, in: BURCKHARDT, J. Gesamtausgabe. Band 13. Stuttgart, Berlin und Leipzig: 
Deutsche Verlags-Anstalt, 1934, p. 23-8.” 
27
 As questões de Burckhardt com relação às “limitações” da história narrativa se dão pela assimilação de dados 
que ocorre de maneira direta pela leitura dos livros e somente sobre eventos estruturais que podem, por vezes, 
apresentar situações críticas que, na verdade, não o seriam se fossem extrapolados os limites de contexto e fontes 
de informação. Para ele, haveria a necessidade de visualização de todo o contexto que define como cultural, de 
forma que o entendimento de fatos históricos se desse de maneira mais aberta com outros pontos de vista. 
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Para Burckhardt, então, o papel do historiador seria o de fornecer um conjunto de 
informações que propiciam o desenvolvimento da capacidade cognitiva de uma realidade 
externa por meio de uma abordagem que não se atenha mais predominantemente à cronologia 
e à justaposição de fatos. Para ele, a interação entre observador/leitor e a obra que deve ser 
apreciada passará por um filtro que se comporta como agente na relação entre homem e 
objeto; no caso de Burckhardt, o agente promotor de relações é o próprio homem que interage 
com o espaço que o rodeia e é capaz de efetiva e fisicamente modificá-lo; já para Wölfflin, 
especialmente na obra que aqui se tratará de apresentar, a ação primária é do objeto, o qual vai 
provocar sensações de empatia variáveis de acordo com a experiência e relações que somente 
num segundo momento são produzidas pelo homem. 
Torna-se muito relevante assinalar que as visitas à Itália foram particularmente 
importantes para o desenvolvimento intelectual de Burckhardt e seu direcionamento quase 
que exclusivo ao desenrolar da história pelo viés majoritariamente cultural. Sua interação com 
o contexto histórico-cultural italiano ficou muito visível em cartas ricas em vivacidade e 
sentimento, com manifestações que deixavam bem claro o país, ao mesmo tempo, como 
refúgio, alento e fonte de saudosismo mesclado a uma suave melancolia: 
 
[...] Parte do prazer que Roma proporciona reside no fato de que ela nos 
mantém continuamente adivinhando e reconstruindo as ruínas das épocas 
que ali jazem tão misteriosamente, camada sobre camada. (Burke, 2009, p. 
23) 
 
[...] A Itália para mim (ouça e maravilhe-se) é uma terra de dolorosas 
lembranças; ousei não me permitir desfrutar nem sequer de um décimo de 
todo o conjunto de natureza e arte; naquele momento, foram meu coração e 
sentimentos – ainda profundamente emocionais –, em vez de minha mente, 
que se abriram ao toque do divino sul. Tudo foi transmutado na saudade de 
amizades desaparecidas, de uma maneira que nunca mais desejo sentir nesta 
terra. [...] O que sofri naquela tarde divina em Pisa permanecerá para sempre 
em minha memória. (Burckhardt, 2003, p. 108) 
 
[...] Aqui e ali na Itália veem-se sinais que causam aos estrangeiros uma 
impressão maior do que o normal. Nessas ocasiões meu coração bate mais 
rápido – seria timidez ou estaria eu dominado? Ou meus sentimentos pela 
beleza, mais sensíveis do que em outras épocas, presumiram uma afinidade 
com a beleza do mundo exterior? (Burckhardt, 2003, p. 113-4) 
 
E isso se refletirá diretamente em Wölfflin. Uma das aproximações possíveis estaria 
presente da afirmação de que a obra de ambos trabalha sempre no conjunto de produção 
artística italiana do Renascimento, indo e voltando temporalmente para encontrar matrizes 
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justificativas para determinado estágio de desenvolvimento formal dos objetos de arte. A 
diferença entre os dois, porém, se dá na “independência” de Wölfflin para as descrições, 
baseadas essencialmente na resultante visual, enquanto as de Burckhardt permeiam relações 
sociais, econômicas, gostos pessoais, capacidade técnica de autores e tecnologias, etc. Uma 
observação bastante esclarecedora de Burke (2009, p. 31) é a de que Burckhardt trabalhou 
procurando “demonstrar as conexões laterais entre os diferentes domínios da vida 
renascentista”, o que define o distanciamento entre professor e aluno, uma vez que Wölfflin 
trabalhará na conexão direta, sem entremeios que desviem ou funcionem como complementos 
ao foco principal das relações diretas entre observador e forma visível a partir do que esta 
última lhe oferece externamente. 
Vale frisar que, para entender parte do fascínio que a produção artística italiana exercia 
nos estudiosos do mundo germânico, tem-se, por exemplo, outra colocação de Burke (2009, p. 
23). Este ressalta a cidade de Roma como instigadora da imaginação pelo constante convite à 
reconstrução de seus espaços históricos, por meio da apreciação de ruínas e devido à 
possibilidade de contínua mutação de conceitos, dada a quantidade de camadas sobrepostas de 
história e produção cultural que se concentra de maneira arqueológica de sua superfície em 
direção ao subsolo (figura 08). 
 
 
Figura 08: As diversas camadas de Roma/ITA, em escavações do Foro Romano. Fonte: Autora, em 27/02/2015. 
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Partindo desse princípio, é possível associar de maneira bastante clara o 
desenvolvimento das técnicas de arqueologia (que tanto instigavam os estudiosos do século 
XIX) à metodologia de Burckhardt para desvendamento das diversas camadas que resultam 
na cultura de um dado período; no caso, a investigação das faces que compuseram e 
resultaram na cultura do Renascimento, tais como: relações sociais, política, ciências, 
literatura, religião, etc. Enquanto metodologia, a arqueologia é essencialmente investigação, 
um processo que não pode se restringir a um conjunto de práticas rotineiras seguidas a partir 
de um “check list” desprovido de real aproveitamento e qualidade de execução. 
Segundo Vítor Oliveira Jorge (2000, p. 11), “a arqueologia é antes de mais [nada] uma 
ciência social, que visa, a partir da análise das materialidades que nos rodeiam, contribuir para 
o conhecimento da história da nossa espécie”. A metodologia de Burckhardt, então, seguindo 
o princípio do desenvolvimento contínuo das técnicas de arqueologia (muito evoluídas 
atualmente na compreensão de um vasto conjunto de materialidades), poderia ser descrita na 
linha europeia identificada como processual, ou seja, sua proposta é a de explicar processos e 
não descrever dados, por mais que seus trabalhos fossem grandemente descritivos. A 
estratigrafia cultural que propunha para entendimento do contexto de produção agregava ao 
objeto a interferência antrópica direta e indireta. Por isso, é importante ressaltar a observação 
de Maurizio Ghelardi (Burckhardt, 1991, p. XVII), quando o pesquisador cita, em especial, 
um manual do arquivo pessoal de Burckhardt, de autoria de Karl Ottfried Müller, tratando de 
procedimentos de arqueologia os quais manifestamente utilizaria para complementar a sua 
própria visão de história da arte, que não exclusivamente a cronológica, mas somada a 
conteúdos e gêneros. 
Ainda que se pautasse na premissa do conhecimento mais abrangente, Burckhardt 
também intencionava que sua leitura fosse um estímulo àqueles que não conhecessem o 
objeto. Preconizava o raciocínio em cima de todo um conjunto de interferências que 
constituíram claramente a época sobre a qual trabalhava. Ao se propor a uma abordagem que 
deveria alcançar vários públicos, o acesso à produção burckhardtiana ficou muito mais fácil, 
ao mesmo tempo em que se abriu para muitas críticas posteriores tanto de metodologia quanto 
de pontos de vista adotados. Desligar-se de política e economia para ater-se àquilo que, a seu 
ver, constituía majoritariamente a cultura tornou sua visão, para não dizer, exclusivista, 
primordialmente voltada a visões de mundo e tipos de mentalidade (principalmente aquelas 
que se remetiam ao mundo antigo e seu reflexo direto no Renascimento Italiano). 
O entusiasmo e a profundidade com que trabalhava a temática do desenvolvimento 
cultural transpassaram para outros alunos futuramente ilustres e realmente importantes para o 
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pensamento norte-europeu. Além de Wölfflin e Aby Warburg, Friedrich Nietzsche
28
 também 
se manifesta a respeito da importância das aulas, tanto quanto das conversas que o professor 
costumava ter com os interessados em escutar seu ponto de vista a respeito das várias peças 
que constituíam seu amplo conceito de cultura e que lhe serviram de estímulo. Os escritos de 
Burckhardt, ainda que por vezes classificados pelo próprio autor como ensaios ou estudos, são 
tidos como das maiores influências para a definição do Renascimento a partir do 
desenvolvimento da ideia do indivíduo. 
No entanto, do ponto de vista da abordagem histórico-artística, vale ressaltar a diferença 
que marca as produções de Burckhardt e de Wölfflin. Os apontamentos feitos por Edgar 
Wind
29
 em 1930, numa conferência sobre a obra de Aby Warburg, ressaltam a distância que 
separa as perspectivas Burckhardt e de Wölfflin no que se refere ao estudo em História da 
Arte. Wind, de maneira bem contundente, deixa claras as diferenças que se dão na visualidade 
proposta por Wölfflin, completamente desligada de seu antecessor: 
 
Decerto, este impulso à generalização deu à história da arte inserida neste 
esquema “perspectivas grandiosas” – perspectivas evidenciadas por Wölfflin 
numa formulação paradigmática, quando declarou que se podia sentir a 
forma específica do estilo gótico tanto num sapato de bico fino, quanto numa 
catedral. Entretanto, quanto mais se aprende, deste modo, a ver num sapato 
de bico fino o que se estava acostumado a ver numa catedral, ou a perceber 
numa catedral o que um sapato de bico fino poderia ensinar, mais se perdia 
de vista o fato elementar que um sapato é algo que se veste para sair, 
enquanto uma catedral é um lugar onde se vai para rezar. E quem poderia 
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 Friedrich Wilhelm Nietzsche (Röcken, 15 de outubro de 1844; Weimar, 25 de agosto de 1900), erudito 
clássico, filólogo, filósofo e poeta alemão. Originalmente um cidadão prussiano, era apátrida desde sua mudança 
para Basileia – 1869. Seu trabalho exerceu grande influência no pensamento filosófico, literário, político e 
científico de todo o século XX. Dentre as obras mais famosas encontra-se “Assim Falou Zaratustra, um livro 
para todos e para ninguém”. A edição brasileira das Cartas de Burckhardt traz conjunto específico das cartas 
trocadas com Nietzsche, dada a importância de seus diálogos que vinham desde as conhecidas conversas que o 
professor tinha o hábito de realizar com seus alunos. 
29
 Edgar Marcel Wind (Berlim, 14 de Maio de 1900; Londres, 12 de Setembro de 1971). Iconólogo especializado 
em Renascimento e historiador de arte interdisciplinar. Primeiro professor de história da arte na Universidade de 
Oxford, aprendeu línguas clássicas junto com o francês, o inglês, e seu alemão nativo no Kaiser-Friedrich-
Schule, um humanistisches Gymnasium em Charlottenburg. Estudou em conjunto filosofia e história da arte em 
várias universidades germânicas: 3 semestres em Berlim, com Adolph Goldschmidt, um em Freiburg com 
Edmund Husserl (1859-1938) e Martin Heidegger (1889-1976), e em Viena com Max Dvořák, Julius von 
Schlosser e Josef Strzygowski. Em 1920 mudou-se para a nova universidade de Hamburgo (inaugurada em 
1919) onde foi o primeiro estudante a escrever uma dissertação sob Erwin Panofsky supervisionado pelo filósofo 
e historiador de arte Ernst Cassirer. Seu tópico era sobre o método histórico-artístico. Voltando a Hamburgo, 
Wind assumiu um trabalho como assistente de pesquisa na Biblioteca Warburg, e escreveu sua habilitação em 
filosofia sob Cassirer, empregando a filosofia de Charles Sanders Pierce (1839-1914). A influência metodológica 
inicial de Wind foi a de Cassirer por meio de Panofsky, mas seu relacionamento pessoal com Aby Warburg 
aproximou-o dessa abordagem da “história cultural” bem como da obra de Pierce. Embora Wind fosse 
considerado um classicista e renomado especialista, ele defendia a arte moderna, ao contrário de muitos de seus 
colegas. Fonte: https://dictionaryofarthistorians.org/winde.htm, acessado em 15/01/2017 (tradução e adaptação 
da Autora). 
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negar que esta, por assim dizer, destinação pré-artística constitui a diferença 
essencial entre os dois objetos (diferenças derivadas do uso que o homem faz 
de utensílios diferentes para propósitos diversos) seja um fator decisivo em 
sua elaboração artística, fazendo nascer, em relação à observação, diferenças 
estéticas em seu conteúdo formal?
30
 (grifo da Autora) 
 
O trecho da conferência foi utilizado para demonstrar de maneira bastante clara e 
crítica o seu posicionamento global com relação às propostas de Wölfflin. É certo, no entanto, 
que Wind tinha em mente o período final da obra de Wölfflin, marcado pela edição de 
Conceitos Fundamentais da História da Arte (1915). Entretanto, se direcionarmos nossas 
observações ao livro que aqui nos interessa de perto, ou seja, a tese de láurea intitulada 
Prolegômenos para uma Psicologia da Arquitetura (1886), literalmente citada no destaque 
da citação anterior, percebemos que estamos diante do jovem Wölfflin, e portanto num 
período ainda em conformação de seu ponto de vista e maturidade teóricos, ainda distante de 
sua formulação emblemática da teoria da “visualidade pura”. No caso em análise, tem-se 
exatamente algo que, segundo Wind, se perderia em Wölfflin: trata-se da expressão que 
provoca uma impressão e resulta numa nova expressão, porém sem as análises de sua 
produção, mas a partir da resultante formal, uma vez que já está embutida na concretização da 
matéria toda a caracterização histórica que não é a proposta de estudo, mas uma nova 
vertente, fato esse que cada vez mais diferencia Burckhardt de Wölfflin. 
A importância da manifestação de Wind nesse ponto se dá, portanto, pelo 
destaque bastante elucidativo das diferenças de resultados advindos da separação entre 
história da arte e história da cultura, aquela que predominou durante todo o século XX num 
modo “matemático” de caracterização geral de estilo. Sua posição, incluindo manifestações de 
Warburg, seria a de explicação sobre a subdivisão de Burckhardt feita para o estudo do 
período do Renascimento, método que considerou melhor e mais adequado, consistindo num 
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 Edgar Wind: “O conceito de “Kulturwissenschaft” em Warburg e o seu significado para a estética”, em 
tradução feita pelo Professor Cássio Fernandes, que esclarece que a conferência foi “proferida em Hamburgo, em 
outubro de 1930, durante o 4º Congresso de Estética, sobre o tema “Tempo e Espaço”, em ocasião de um evento 
realizado, pelo 1º aniversário da morte de Warburg, na biblioteca por ele fundada. A conferência foi, em seguida, 
publicada nas atas da associação, com o título Warburgs Begriff der Kulturwissenschaft und seine Bedeutung 
für die Ästhetik, in: Beilageheft zur Zeitschrift für Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft, XXV (1931), 
p.163-79. O texto foi reeditado postumamente, em versão inglesa, como capítulo do livro (org. Jaynie Anderson) 
que reúne ensaios de Edgar Wind: The Eloquences of Symbols. Studies in Humanists Art, Oxford, Clarendon 
Press, 1983, p. 21-35. O texto em inglês, que serviu de base para edições em diversas línguas, apresenta notas 
que não estavam presentes na versão original e não descendem da mão de Edgar Wind. A edição brasileira (A 
eloquência dos símbolos, São Paulo, Edusp, 1997) é produto da tradução da referida edição inglesa. Para esta 
versão em português, retomamos o texto original em alemão, sem as notas acrescentadas posteriormente, a partir 
da recente edição: WIND, Edgar. Warburgs Begriff der Kulturwissenschaft und seine Bedeutung für die 
Ästhetik. In: Hellig Furcht und andere Schriften zum Vehältnis von Kunst und Philosophie. Org. John 
Michael Krois und Roberto Ohrt. Hamburg: Philo Fine Arts, 2009, p. 83-111.” 
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tratamento específico para todas as áreas que se propôs a estudar, ao invés de dedicar-se a 
uma tentativa global de estudo do fenômeno. 
A questão, portanto, seria a separação mais marcada pela qual caracterizou 
Wölfflin que, posteriormente em sua produção teórica, desliga a resultante material de seu 
contexto de produção, numa crescente de especialização metodológica. Tem-se aqui uma 
crítica sobre a possibilidade de compreensão de um objeto tomado isoladamente de seu 
contexto cultural. Wind considera que a resultante das análises de Wölfflin (aliada às de 
Riegl), em comparação com a de Burckhardt, concentra-se no estudo formalista, que destaca o 
objeto de todos os elementos externos, desvinculando-o de seu aspecto funcional e de sua 
comunicação com as demais expressões culturais de seu contexto. A memória histórico-
social, então, não é mais analisada quando se cria um círculo de atuação que congrega apenas 
objeto e seu receptor, ainda que em diferentes níveis de interação e proposição conforme 
Wölfflin desenvolve suas teorias. Este elemento, para Edgar Wind, separa definitivamente as 
abordagens histórico-artísticas de Burckhardt e de Wölfflin. 
 
 
1.5. Burckhardt por Wölfflin: heranças e estudos póstumos 
 
Partindo do entendimento de que Burckhardt desenvolveu uma visão de história que não 
poderia ser ignorada, dada sua reputação, relevância e utilidade prática que propunha com a 
nova utilização de instrumentos não necessariamente estudados para o ensino histórico 
tradicional, ainda pode-se ir além. Pode-se propor que Wölfflin, no desenvolvimento de parte 
das possibilidades abertas pelo professor, chegou a uma nova proposta de metodologia 
científica para a análise do objeto de arte. 
A aproximação entre professor e aluno durou até o fim da vida de Burckhardt (apesar do 
trânsito contínuo da formação acadêmica de Wölfflin, passando por Basileia, Munique e 
Berlim), chegando inclusive à mesma cadeira de ensino na Universidade da Basileia em 
1893
31
. O relacionamento, porém, continua se também for considerado que fica sob 
responsabilidade de Wölfflin a reedição póstuma de parte dos escritos de Burckhardt, além 
das homenagens feitas por ocasião de aniversários de nascimento (com destaque para o do 
centenário). 
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 Dados referentes à sucessão da cadeira acadêmica podem ser melhor entendidos no início do capítulo 01. 
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Em especial, as cartas de Burckhardt parecem ser muito propositivas e esclarecedoras a 
respeito de ideias e heranças não necessariamente ligadas aos estudos em história da arte. 
Alguns estudiosos o apontam como surpreendentemente previdente com relação ao futuro de 
sistemas políticos e sociais que efetivamente só tomaram corpo no século XX. A 
concretização de sugestões teóricas serve para corroborar ainda mais a posição de intelectual 
extremamente relevante e com um embasamento teórico-propositivo de análise que de 
maneira alguma pode ser desconsiderado. Em que pese suas manifestações terem se dado em 
momento muito específico, há de se considerar que foram num tempo em que seus 
apontamentos tinham seu próprio contexto de produção. Podem ser aqui incluídas as 
manifestações e seus estudos sobre as artes, as quais, segundo indicações dadas por Burke 
(2009), puderam ser contestadas posteriormente, mas, como bem pontuado pelo mesmo autor, 
somente se deram em virtude da evolução dos campos que interferem nos estudos das artes, 
incluindo a ciência e a tecnologia.
32
 
Wölfflin, ao introduzir seus escritos sobre a pessoa e o acadêmico Burckhardt (1988, p. 
151), chega a manifestar sua tomada de consciência da importância do mentor e amigo como 
um verdadeiro Goethe com o qual tinha tido o privilégio de conviver e contar com ajuda e 
orientações incondicionais. 
Mesmo tendo conhecido Burckhardt no início de sua formação acadêmica (ano de 1882 
– logo no primeiro semestre de faculdade), Wölfflin fala de suas relações se darem mais 
efetivamente a partir do momento em que é honrosamente convidado para substituí-lo na 
Universidade da Basileia, em 1893, na cadeira de história da arte (Wölfflin, 1988, p. 151). 
Nessa oportunidade, o antigo aluno contou inclusive com a hospitalidade do professor, 
confessa Wölfflin, provavelmente em virtude de seu livro Renascimento e Barroco. 
Dada a longevidade de suas relações, a aproximação dos teóricos se dá, a princípio, por 
metodologia e provável orientação do próprio pai de Wölfflin (Eduard). Wölfflin conhece 
Burckhardt já por volta de seus 60 anos, mas com uma mentalidade vivaz e capaz de abrir as 
mentes mais dispostas a novos meios de valorização da arte como uma das manifestações 
mais importantes da humanidade. Para isso, no entanto, fez-se de suma importância a maneira 
clara, objetiva e sistemática com que o professor sempre trabalhou
33
. Sua busca era pelo 
distanciamento das generalidades, justamente por querer encontrar novas e complementares 
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 Corroborando a afirmação de Burke, conferir informações dadas por Wölfflin conjecturando e justificando as 
possibilidades de estudo de Burckhardt em seu trabalho Reflexiones sobre la historia del arte (1988). 
33
 Wölfflin (1988, p. 152) indica seus estudos a respeito da metodologia de trabalho de Burckhardt em um 
discurso proferido na Academia de Berlim, em 1930. 
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interpretações para compreensão dos objetos de arte. Wölfflin “não seria muito diferente” por 
elaborar uma interpretação complementar, tratando de propor, por outro viés, a análise de uma 
obra pela característica visual, acima da mão e das motivações do autor (quaisquer que fossem 
os fundamentos). Seus estudos, entretanto, foram sempre enriquecidos pelas manifestações 
constantes na correspondência que trocavam, principalmente quando qualquer um dos dois 
estivesse na Itália. E, dado que o temperamento assertivo de Wölfflin não era dos mais 
condescendentes com os “lugares-comuns” da história da arte, críticas e estímulos não 
faltaram para as propostas de novas análises que submetia ao professor para direcionamento 
de sua própria formação. 
Do ponto de vista de Wölfflin, o interesse de Burckhardt se dava pelas mesmas áreas de 
estudo, que perpassavam desde o início da carreira do aluno pela história da cultura, a qual, no 
entanto, não estava definitivamente firmada. Tal qual seu professor, pode-se dizer que 
Wölfflin muito se assemelhou em formação ao seu tutor dada a avidez de desenvolvimento 
pessoal possibilitada pelo conjunto de disciplinas interagindo dentro da proposta do próprio 
Burckhardt. Mesmo que alguns estudos e manifestações sirvam mais para caracterizar a 
inconstância da carreira acadêmica de Wölfflin, seja por insatisfação pessoal, seja por uma 
“falta de continuidade” com o alinhamento intelectual de seus mentores – principalmente em 
respostas como a que segue (de Burckhardt) –, é bem provável que os diálogos se dessem 
sempre na espera de respostas críticas, de constante conhecimento e crescimento mútuo: 
 
Prezadíssimo, 
O que se deve dizer ao constatar a minha total falta de disposição para a 
filosofia e a minha tão vaga ideia de „estilo clássico‟? [...] O corpo humano 
adquire, quase repentinamente, um significado totalmente diverso do estilo 
clássico comparado àquele quatrocentista. Pode-se, certamente, por em 
questão a influência muito marcante da escultura antiga, mas com isto não se 
explicaria verdadeiramente a diversidade do movimento. Então, desculpe-me 
se de minha escrivaninha simplesmente me manifestei com observações não 
pedidas.
34
 (tradução da Autora) 
 
Em que pesem os períodos de estudos de ambos se darem majoritariamente sobre o que 
se identifica como Renascimento e Barroco (com referências pontuais ao Gótico), os estudos 
dos antigos nunca se ausentam das bases de estudo. Comparando as análises de Burckhardt 
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 Burckhardt, 1993, p. 217-8. A constância das cartas trocadas entre Wölfflin e Burckhardt demonstra uma 
alteração significativa nas relações entre professor e aluno, as quais sempre mantiveram grande respeito. 
Claramente se nota que a manifestação de Burckhardt se dá no sentido de aconselhamentos, os quais não eram 
ignorados por Wölfflin e suas novas tarefas na história da arte. As cartas trocadas entre ambos estão em processo 
de finalização para impressão em edição crítica italiana com citações originais em alemão, não se dando, 
portanto, em publicação de coletânea meramente cronológica. 
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para as grandes realizações da arquitetura renascentista com as propostas de análise formalista 
que Wölfflin sempre emprega em seus trabalhos, a aproximação é literal em História do 
Renascimento na Itália: Arquitetura e de fundamentação teórica em Wölfflin e suas 
análises estilísticas. 
O fato é que não se identifica influência tão marcante de outro orientador como a de 
Burckhardt sobre Wölfflin no apreço da arte. Conforme se verá na sequência, são muito 
diversas as áreas de conhecimento com as quais Wölfflin trabalha, mas é possível identificar a 
história da arte que busca fazer, desvencilhando sua interpretação da tradição narrativa e 
descritiva que trabalhava na biografia dos artistas – seguindo a proposta de Vasari
35
 de análise 
dos autores e seu modo de fazer –, mas não se dirigia de maneira mais marcada à variação 
formal das obras de arte. 
Tendo o professor falecido em 1897, Wölfflin afirma que Burckhardt não teve muito 
contato com as novidades didáticas que se poderiam ter, por exemplo, a partir da 
possibilidade de projeções diapositivas duplas das obras de arte, famosas nas contraposições 
das lições dadas por Wölfflin (mesmo que estas ainda não contassem com grande qualidade e 
lembrando que, segundo suas próprias conclusões, a melhoria dos registros aumentaria o grau 
de dificuldade das análises propostas pelo orador). Assim, o aluno teve maior possibilidade de 
trabalhar parte do conceito que Burckhardt conseguiu fixar entre os estudiosos: o de que vale 
a pena ocupar-se do fazer artístico enquanto fonte de conhecimento e mais detidamente que a 
contemplação turística descompromissada. A fotografia, nesse contexto, foi das maiores 
contribuições para a apropriação dos objetos. 
A questão é que nem sempre a metodologia de análise comparativa que Wölfflin propõe 
para as obras de arte esteve isolada e marcadamente preponderante em sua produção 
intelectual. Seu tipo de abordagem da história cultural se enviesou por um caminho que quase 
se desliga do desenvolvimento de contexto da comunidade onde os objetos se inserem para se 
ater apenas à materialidade em si. 
Porém, no início de seu desenvolvimento teórico, mais precisamente a partir da análise 
dos Prolegômenos, é possível verificar todas as possibilidades e influências dos estudos que 
fez nas três universidades pelas quais passou. Notavelmente, Burckhardt é ponto de partida, 
apesar dos encaminhamentos internos à tese se darem de maneira mais clara em ramos de 
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Segundo Orietta Pinelli (2014, p. 09 – tradução da Autora), “no início da Introdução à Arte da Pintura, 
Vasari explicava como, no intelecto do artista, se desenvolvia uma forma, um desenho interno, que a mão, por 
meio de um incansável exercício, materializava na obra de arte”. 
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conhecimento voltados à psicologia experimental e à filosofia alemãs, distanciando-se 
gradativamente das propostas de Buckhardt. 
De Burckhardt, fazendo uso do esclarecimento de características que o professor 
desenvolveu quando revitalizou “uma linguagem estética já envelhecida”, pôde se ater a esse 
tipo de definição estética e daí partir para a caracterização puramente formal dos elementos. 
Wölfflin tinha novos dados de base que advinham dessa sensibilidade burckhardtiana em não 
se deter somente no racionalismo de regras compositivas que podiam ser características de 
determinados autores ou se tornarem referências executivas. O que ressalta que acontecia a 
partir do desenvolvimento das análises de Burckhardt (e que introduz pontualmente a 
interação entre homem e formas da arquitetura) é que seu ponto de vista abria a mentalidade 
germânica à possibilidade de se encontrar beleza onde não necessariamente existia uma 
função, poderiam ser somente relações
36
: 
 
Em uma obra de alto conteúdo espiritual, como A Escola de Atenas (figura 
09), o que se destaca? A leveza do movimento no espaço, a riqueza sem 
sobrecarga, a plena coincidência de motivos formais e dramáticos. E a 
propósito das obras narrativas de Andrea del Sarto no nártex da Igreja da 
Santíssima Anunzziata em Florença, apenas aborda a interpretação, 
destacando o intercâmbio: “Desfruta-se de uma grande felicidade ao poder 
contemplar expressões de uma vida simples em sua forma mais pura e 
perfeita, em nobre equilíbrio, belissimamente distribuídas em um espaço 
interno” (WÖLFFLIN, 1988, p. 157; grifo nosso – tradução da Autora). 
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 Wölfflin (1988, p. 156) faz descrições justificativas dos trabalhos de Burckhardt de maneira muito próxima ao 
que propõe em sua tese de láurea, e não ao formalismo focado que emprega nas obras posteriores. Ao se referir a 
experiências visuais que o observador pode ter com o espaço físico ou representado, incute ao pensamento de 
Burckhardt os mesmos princípios que se utilizou para falar de elementos sensoriais (não físicos) que induzem a 
percepção (proporções, volumes, espaços, etc.). 
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Figura 09: Escola de Atenas, Rafael Sanzio (1509-11, afresco, Palácio do Vaticano, Cidade do Vaticano, Roma/ITA, “Sala 
da Assinatura”). Fonte: Prette, 2008, p. 247. 
Não é possível afirmar se o faz inconscientemente, mas a aproximação de Wölfflin na 
descrição de trabalhos pontuais de Burckhardt em manifestação póstuma (especialmente sobre 
o Cicerone) mantém o ideal da psicologia aplicada à arquitetura com que iniciou seus 
trabalhos. Observa-se a recorrência de caracterização do professor como um analista que se 
manifestava, além dos aspectos socioculturais, a respeito de conceitos intangíveis tais como 
harmonia formal, relações entre espaço e o que o configura, unidade entre forma e conteúdo, 
o valor do motivo, da luz e da cor, etc. (Wölfflin, 1988, p. 157). E, de fato, não se pode dizer 
que assim não o faz Burckhardt, quando descreve seus objetos em História do Renascimento 
na Itália: Arquitetura, tratando de impressões que elementos e espaços lhe causam, ao 
mesmo tempo em que trabalha com a tecnicidade de descrições as quais o próprio Wölfflin 
caracteriza como sendo leitura destinada “aos especialistas”. 
No entanto, seguindo o mesmo princípio de Burckhardt para seus próprios estudos, 
Wölfflin sempre ressalta o contexto de produção de suas propostas. O olhar de Burckhardt 
seria, portanto, voltado a um contexto que alia um maior conjunto de dados e de maneira 
muito específica. Quando fala das linhas, as trata dentro do contexto de formação do conjunto, 
sobre a perfeição com que resultam em uma harmonia de prazer quase indescritível. Aqui, 
novamente, trabalhando com termos de várias funções e disciplinas, nota-se a aproximação 
com conceitos musicais e, principalmente, dado que não se trata de abordagem nova, com a 
sinestesia das possíveis impressões causadas pelas obras de arte. 
A diferença principal entre as abordagens de ambos se dá, assim, no sentido de que 
Wölfflin apenas pontua, não ressalta, em seus trabalhos o contexto no qual as obras se 
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inserem; essa diferença, no entanto, fica em segundo plano, já que Wölfflin também contaria 
com o conhecimento prévio e demais experiências do observador para o completo 
entendimento dos objetos, mas em outro nível. Não é seu objetivo, tampouco seu trabalho, 
dissertar sobre o desenvolvimento cultural que levou à determinada produção visual. Estando 
esse conceito de contexto cultural como pano de fundo nos trabalhos de Wölfflin, mais por 
Burckhardt do que por outras influências, na opinião daquele, é somente no livro História do 
Renascimento na Itália: Arquitetura, que se torna efetivamente clara a história da cultura 
como agente principal. O pensamento de Burckhardt é muito bem definido pela assertiva de 
Wölfflin quando este trata da busca de seu mentor pela essência da arte (1988, p. 161): “A 
existência da grande arte era para ele um feito que tem suas raízes próprias e que não se pode 
deduzir do mundo circundante” (tradução da Autora). 
Outra possibilidade de análise passa pela justaposição dos dois autores na tipologia de 
análise. Wölfflin lembra que Burckhardt quer avançar da história da arte que não é 
necessariamente a história dos artistas (um “disparate”, nas palavras do professor), quer 
acrescentar uma linha de interpretação que não se baseie exclusivamente no autor como mola 
propulsora de um processo evolutivo, uma vez que existem algumas possibilidades, como por 
exemplo: o autor não ter vivido tempo suficiente para se encaixar num determinado conjunto 
de características que se enquadrem nos estilos; ter trabalhado e vivido tempo suficiente para 
interagir com mais de um conjunto de características (possibilidade mais vinculada aos 
grandes mestres que, não à toa, são as referências recorrentes em história da arte); ser um 
ícone de tamanha relevância que representa algo além da identidade que se tipifica pelas 
características do estilo histórico pela própria capacidade pessoal. 
Nessas alternativas, é possível identificar o ponto de partida e as bifurcações das duas 
abordagens: Burckhardt trabalha no sentido mais amplo de contexto e de maneira anterior à 
produção artística, aquilo que leva à criação dos objetos, situações externas que resultam na 
materialidade formal com aquelas características que elenca; Wölfflin, no entanto, trabalhará 
num momento posterior de produção, aquele em que o objeto se dá pronto ao observador para 
apreciação, interpretação e análise. Burckhardt olha do objeto para trás e para dentro de sua 
formação; Wölfflin vê à frente do objeto e, no caso, dos Prolegômenos, o objeto se dando 
diretamente à interação por sua composição espacial e pela frente em uma projeção 
bidimensional. 
Por conseguinte, ambos tratarão da resultante imagética de épocas passadas, no sentido 
da base e dos resultados, sem vincular-se unicamente à individualidade do autor. Na verdade, 
essa parcela é praticamente considerada como mais um dos fatores que integram a feitura dos 
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objetos e não seu exclusivo ou majoritário conformador. Wölfflin, em suas reflexões sobre a 
história da arte, especificamente no capítulo sobre seu professor, relata, a respeito de 
Burckhardt e sua forma de lidar com a arte (1988, p. 163): “o que caracteriza Burckhardt não 
é somente uma necessidade apaixonada de beleza, senão o fato de que essa necessidade 
somente poderia ser satisfeita na harmonia e na pureza que eram próprias da Antiguidade e do 
Renascimento” (tradução da Autora). 
A descrição de Wölfflin não deixa de ser um elo entre as propostas iniciais de seus 
trabalhos vinculados à psicologia experimental. Burckhardt, em mais de um momento na 
descrição de sua topografia arquitetônica da Itália renascentista (mais em História do 
Renascimento na Itália: Arquitetura que em Il Cicerone), faz alusões a sensações muito 
pessoais de deleite que se concretizam a partir das formas puras e proporções que a 
arquitetura tem e das mais diversas maneiras nos locais que opta por descrever. Wölfflin, no 
entanto, ainda vai além, fazendo associação direta entre a perfeição que Burckhardt relata com 
a personificação da harmonia de um todo complexo como a que se tem na figura humana. Sua 
concepção é a de que a busca da harmonia perfeita como constante em textos de Burckhardt 
só é possível na arquitetura e, ainda mais, na arquitetura renascentista ou clássica italiana. 
Ainda, deve-se mencionar que entre as influências que agem sobre Wölfflin e que 
poderiam ser associadas entre si de maneira mais contraditória, Burckhardt e Wilhelm Wundt 
(psicólogo, médico e filósofo alemão – séculos XIX e XX) se aproximam na base teórica que 
relata sobre o lugar de cada manifestação formal. Procedendo de maneira similar ao trabalho 
com contexto histórico e sociocultural em que as ideias se formulam, Wölfflin afirma que o 
contexto de Burckhardt apoiava a transposição da perfeição arquitetônica para outros 
contextos. Mas será que isso permitiria a configuração da harmonia do todo quando 
deslocados de sua situação original? 
O próprio Wölfflin admite que este é um ponto de vista típico da época de Burckhardt. 
Haveria aí então uma contradição teórica que não seria compatível com os ideais de pesquisa 
do professor e assim entendida por Gottfried Semper
37
, quando se considera que um edifício 
italiano só alcançava sua perfeita compreensão e valoração se fosse ali construído (aqui 
falando de forma mais genérica, desconsiderando as diferenças regionais). Para a cultura de 
outros locais como, por exemplo, os de base germânica, não fariam muito sentido os 
princípios italianos de construção fundamentada na antiguidade clássica pela própria 
sensibilidade artística que não era típica desses povos. Não somente para exemplares de 
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 Arquiteto e historiador da arte alemão do século XIX, adepto do historicismo, especialmente aquele que se 
referia à arquitetura clássica. 
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arquitetura, obras de artes plásticas também exigem contexto cultural e mesmo físico para 
serem compreendidas em sua gênese, ou a harmonia do todo seria prejudicada. Pode-se dizer 
então que a circulação dos próprios conceitos e obras de artistas na condição de universais 
resultará em diferentes tipos de apreensão e interpretação conforme seu alcance. 
Se cada tipo de obra tem uma interpretação de contexto de produção e de novas leituras 
de acordo com seu deslocamento ou situação imutável, justifica-se Burckhardt pela 
preocupação em clarificar conceitos alheios ao círculo que confina obra e autor, partindo para 
as razões e condições que justificam a criação e o resultado material de determinado trabalho. 
Segundo palavras do próprio Burckhardt, esse tipo de estudo é unilateral e evita o 
entendimento isolado da produção a partir do momento em que não se trabalha mais 
virtualmente com um autor que estaria livre compondo e agindo, sem considerar todos os 
precedentes que encorpam os “porquês” e o “como” determinado trabalho se concretizou. 
Durante muito tempo, baseando-se na história das vidas dos artistas, historiadores 
trabalhavam na regularidade evolutiva que poderia não levar em conta de maneira mais 
destacada o resultado artístico, mas as manifestações a partir de um ponto de vista pessoal e 
independente. Wölfflin aponta que Winckelmann
38
 já havia enunciado a busca por um legado 
teórico que não se ativesse somente à história dos artistas, mas que tratasse do que é 
“propriamente artístico”. No caso de Burckhardt e sua transmissão de legado a Wölfflin, as 
propostas teóricas incitariam uma busca de efeitos diretos sobre a forma visível, a mudança da 
sensibilidade para entender a tradução de contextos em formas precisas. Aqui, Wölfflin falará 
especialmente da arquitetura, da mesma forma e talvez até de maneira mais marcante, como 
se daria a psicologia dos estilos, ainda mais, da psicologia dos proprietários, dos clientes, 
sejam eles particulares ou coletividades governamentais.
39
 
Com a similaridade das propostas de análises de caráter mais amplo por Burckhardt, se 
torna muito mais complexa uma tentativa de identificação do que é puramente formal para os 
trabalhos de Wölfflin. Uma saída possível para o reconhecimento dos resultados e 
contribuições de um e de outro separadamente seria raciocinar que Burckhardt parte do 
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 Johann Joachim Winckelmann (Stendal, 09 de dezembro de 1717; Trieste, 08 de junho de 1768). Arqueólogo, 
bibliotecário, livreiro e escritor iluminista alemão. Considerado o fundador da arqueologia científica e história da 
arte dentro de um tipo de análise sistemática. Além da sua contribuição para a história da estética, foi o primeiro 
a adotar, na história, o critério da evolução cronológica como parte da distinção de estilos, notavelmente entre as 
artes grega, greco-romana e romana. Foi um dos teóricos e expoentes máximos do Neoclassicismo. 
39
 Wölfflin (1988, p. 171) fala pontualmente das interferências que o contratante tem sobre o resultado final das 
obras. No entanto, trata-se de ponto de extrema relevância para outros historiadores – inclusive mais atuais, 
como Salvatore Settis – e tópico tratado diretamente por Burckhardt em seu História do Renascimento na 
Itália: Arquitetura (Geschichte der Renaissance in Italien: Baukunst). 
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singular para o global, ampliando referências para formular suas novas teorias de concepção 
da história do mundo visual. No caso de Wölfflin, o caminho parece ser o inverso; sua escolha 
intencional de focar no que está concluído visualmente para saber como aquilo se dá enquanto 
agente no observador, pode-se dizer, compactua da ideia do professor de que as novas 
propostas devem ser complementares (e não exclusivistas): o aluno se atém a parte das 
diretrizes analíticas que o professor propõe, as filtra e foca, deixando subentendido o pano de 
fundo que já tinha sido brilhantemente esclarecido por seu antecessor. 
Herbert Read, britânico, crítico literário, poeta e historiador de arte e filosofia, 
(Wölfflin, 1968, p. vii) fala a respeito do resultado teórico de Wölfflin: 
 
Não que Wölfflin tenha sempre sido intransigentemente formalista. O que 
impactará diretamente o leitor que não está completamente familiarizado 
com sua obra é a extraordinária agudeza de sua sensibilidade visual, mas 
uma sensibilidade em si, não uma máquina de cálculos. Ele nada perde em 
uma pintura ou mesmo fragmento de escultura, e passa por tudo. A 
multiplicidade que revela está sempre relacionada a uma total impressão de 
unidade, e essa impressão não poderia ser somente intuitiva. (tradução da 
Autora) 
 
Lutando com as questões voltadas às formas por si mesmas, Wölfflin acabou 
desenvolvendo metodologia científica própria de apuração de resultados visuais que perdurou 
até os últimos de seus trabalhos. Desenvolveu o que já conhecia da academia, quando 
observava Burckhardt se deter sobre imagens que registravam obras de maior ou menor valor 
artístico, sempre se atendo à rica caracterização que pudesse dar a partir dos mais diversos 
pontos de vista e que colocassem a arte como um fator de grande importância para a história 
da humanidade. 
 
 
 
 
 
 
 
2. Influências teóricas da proposta de uma Psicologia da Arquitetura: filosofia, 
psicologia e ideais alemães do século XIX 
 
Nesta parte, serão tratadas as relações intelectuais estabelecidas por Heirinch Wöfflin 
durante o segundo período de sua formação, ou seja, nos anos em que estuda em Munique e 
Berlim, após ter deixado a Basileia. O período alemão de sua formação é marcado, como 
veremos, pelo contato com a obra de teóricos de grande notoriedade no final do século XIX. 
Esse contato será determinante para o projeto e elaboração da tese objeto de nosso estudo, os 
Prolegômenos para uma Psicologia da Arquitetura. É certo também que a marca da fase de 
estudos na Universidade de Basileia, sob os auspícios da figura emblemática de Jacob 
Burkhardt, foi determinante para a sua formação. Porém, o período alemão propiciará ao 
jovem Wölfflin formular e desenvolver efetivamente a tese defendida em 1886, na 
Universidade de Munique. 
 
 
2.1 Wilhelm Dilthey e as ciências do espírito: a nova epistemologia da história, da 
psicologia e da antropologia 
 
O século XIX, especialmente a partir de sua segunda metade, passou por uma constante 
e grande discussão acerca dos tipos de estudos que poderiam ser engendrados sobre as 
variedades e possibilidades do mundo moderno sob os mais diversos pontos de vista, 
buscando, justamente, novas respostas. As ciências naturais que buscavam uma metodologia 
científica para o entendimento absoluto da natureza tiveram sua finalidade de certa forma 
questionada quando as linhas de pensamento se voltaram para o ser humano enquanto unidade 
também passível de sistematização e racionalização como únicas e completas formas de 
entendimento de todo o seu ser. Porém, a proposta de apoderamento desse tipo de totalidade 
abordará outro conceito de sistematização. 
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Nesse contexto teórico, especialmente na Alemanha, começa a circular a ideia da 
necessidade de verificação do nível de conhecimento sobre o homem, no mínimo, como 
campo dicotômico; quiçá, como uma pluralidade de sistemas intercambiantes do 
entendimento que, na verdade, deveriam trabalhar de maneira complementar para a 
compreensão de toda a realidade histórico-vivente. 
Wilhelm Dilthey foi um desses pensadores da época, filósofo alemão que trabalhou e 
influenciou diversas áreas do conhecimento humano desde a segunda metade do século XIX 
até o início do século XX. Nascido na Alemanha do século XIX – Wiesbaden, 19 de 
novembro de 1833 –, filho de pastor calvinista, Dilthey participa de um tempo de 
efervescência intelectual e cultural no qual passou a agir e interferir de maneira direta. Desde 
muito cedo, quando começou a trabalhar no desenvolvimento de conceitos pós-Kantianos 
com críticas ao positivismo, muitas vezes foi além do que aquela filosofia propunha enquanto 
compreensão metafísica da realidade natural ao mesmo tempo em que propunha que o método 
científico não poderia ser o único fundamento de tal entendimento. Interessa-nos, em especial, 
sua obra Introduzione alle scienze dello spirito. Ricerca di un fondamento alle scienze della 
società e della storia (Introdução às Ciências do Espírito. Pesquisa de um fundamento às 
ciências da sociedade e da história). O livro, com versões em diversas línguas, aborda o 
conceito de “ciências do espírito” e seu lugar no âmbito dos estudos históricos. 
A explicação sobre o termo “espírito” (Geist, no original em alemão), em se tratando de 
um trabalho de tradução como o presente, se faz necessária em virtude das outras versões
40
 
encontradas para o mesmo trabalho, as quais poderiam ensejar conflitos semânticos em 
virtude do emprego do termo “humanas” para o título, termo esse que não necessariamente se 
liga exclusivamente aos estudos sobre a unidade psicofísica vital definida por Dilthey em sua 
teoria. Uma postura que pode facilitar o entendimento segue a distinção terminológica de 
Sérgio Felipe de Lima Lage, em sua dissertação Dilthey e Freud: A Psicanálise frente à 
Epistemologia das Ciências do Espírito (2003, p. 40), onde afirma que, sobre o trabalho do 
autor em estudo pode-se utilizar “o termo ciências do espírito quando nos referirmos à nova 
epistemologia apresentada por Dilthey, e reservaremos o termo ciências humanas para as 
referências às ciências do espírito que têm por objeto as organizações sociais, tais como a 
economia, a sociologia e o direito.” 
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 Em inglês: Introduction to the Human Sciences; em francês: Introduction à L’Etude des Sciences 
Humaines; e em português: Introdução às ciências humanas. Em espanhol e italiano, as versões alteram o 
título original em alemão (Einleitung in die Geisteswissenschaften) respectivamente em: Introducción a Las 
Ciencias del Espiritu e Introduzione alle scienze dello spirito. 
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Além desse aspecto distintivo para os estudos desenvolvidos pelo acadêmico 
supracitado, o qual tratou especificamente do assunto em sua pesquisa voltada à área de 
Psicologia, é necessário lembrar que, na acepção atual, as ciências humanas são geralmente 
organizadas dentro da linha de produção das criações humanas em disciplinas que tratam cada 
uma de certa complexidade da sociedade humana e do próprio homem, porém com todas 
permanecendo ligadas às suas criações por intermédio do aparelho psíquico-cognitivo. 
Abarcam, portanto, o pensamento e a produção de conhecimento sobre e na condição humana 
a partir de linguagens ou materialidades específicas, muitas vezes se interpenetrando e 
desenvolvendo uma multiplicidade indistinta devido à variação de classificação. 
Pela própria condição do homem, as ciências humanas têm um caráter que, ao mesmo 
tempo, abrange características essencialmente teóricas em linhas de pesquisa como a 
Linguística, a Gramática e Filosofia, as de caráter teórico-práticas como as diversas produções 
da Comunicação Social e do Direito, além daquelas teórico-práticas-subjetivas quando se 
pensa sobre qualquer das linhas das Artes (onde se pode incluir a Arquitetura). De qualquer 
forma, é possível entender o princípio geral de que todas as disciplinas que Dilthey vai 
conformar ou incluir em sua teorização partirão do pressuposto de que tratam de realidades 
parciais da totalidade complexa da “vida humana”. 
Alguns estudiosos que tratam da obra de Dilthey também ressaltam a necessidade de 
particularização das Ciências Humanas com relação às Ciências Sociais – ou seja, aquelas que 
tratariam dos aspectos do homem, como indivíduo e como figura social. Entende-se que tal 
explicação parte do princípio que o contexto do entendimento das variantes dessas ciências 
também sofre as alterações e interferências dos conceitos atuais. 
Entretanto, em algumas disciplinas, essa distinção categórica fica prejudicada pela 
múltipla abordagem que muitas vezes englobam, remetendo a dificuldade de classificação à 
ambivalência apontada anteriormente para as distinções das Humanidades. Isso pode ocorrer, 
por exemplo, com as linhas da Ciência Política, Direito, Antropologia, História, Linguística, 
Psicologia, etc. Então, como não dizer, que dadas as práticas dessas áreas do conhecimento, 
não se tratam, cada uma delas, também de uma ciência social se, na prática, todas partem da 
interação do homem na sociedade onde elas são criadas? 
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Segundo aponta Roberto S. Kahlmeyer-Mertens
41
 (2011, p. 288), em sua resenha da 
obra A construção do mundo histórico nas ciências humanas (Dilthey, Unesp, 2010), “o 
exegeta alemão Matthias Jung que, em seu Dilthey, uma introdução, assevera: 
 
A tradução para o conceito de “ciências do espírito”, “ciências humanas”, 
expressa melhor a conexão de sentido da realidade sócio-histórica do que sua 
correspondente alemã, na qual a noção de “espírito” facilmente pode ser mal 
entendida como algo independente da lida com homens reais. O projeto 
diltheyano das ciências humanas deve ser livremente entendido não como 
um fim em si mesmo, mas como pertencente à conexão ampla de sua busca 
pelas possibilidades científicas de acesso à experiência necessária ao mundo 
da vida, a relação sujeito-objeto. (JUNG, 1996, p. 8-9; grifo nosso) 
 
Interessa ao presente estudo, por exemplo, a Arquitetura que, tratada de maneira isolada, 
é classificada inclusive como Ciência Social Aplicada; porém, no tratamento da relação com 
seu usuário, observador, autor, retorna à condição de ciência humana, principalmente quando 
se observa essa relação sujeito-objeto. 
A discussão dessas várias possibilidades acaba validando a abertura que se observa na 
classificação das ciências do espírito, uma vez que, não raro, as assertivas de Dilthey, nas 
palavras do próprio autor e de seus estudiosos, não chegam a uma conclusão de fato ou o 
fechamento de teoria para uma nova ciência. Na obra Introdução às Ciências Humanas (ou 
do Espírito – conforme tradução), o autor eleva a vida humana à categoria de alicerce 
fundamental, ou seja, uma verdadeira base para a compreensão de fenômenos internos que 
não aqueles a serem comprovados de maneira científica, taxativa e universal. Contrariando o 
ideal filosófico da universalidade do ser humano, o autor buscou explicar a necessidade de 
observância das singularidades, fruto de diversos agentes internos e externos os quais, 
somados, não têm como resultar em um parâmetro único para toda a humanidade. Uma vez 
que as coisas não possuem comprovação científica unívoca, muitas vezes improváveis por sua 
própria natureza, é possível dizer que as verdades se tornam relativas pela própria condição de 
base e referência ao ser humano com o qual se delimita uma determinada análise. 
 
Para dar uma constituição autônoma às ciências do espírito basta que, num 
primeiro momento e com essa perspectiva crítica, dos processos que a 
atividade conectiva do pensamento constitui com o material dos dados 
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sensíveis, e somente com esses, se separem de fato como um campo 
particular os outros processos os quais são dados primariamente na 
experiência interna, sem qualquer concurso dos sentidos, e que, portanto, são 
formados com o material da experiência interna, dado assim primariamente 
na ocasião dos processos naturais externos, para serem colocados na base de 
um certo procedimento que, na função, equivale à argumentação analógica. 
Surge, assim, um reino característico de experiência que tem a própria 
origem independente e o próprio material na experiência interior e que, 
portanto, é naturalmente objeto de uma ciência particular da experiência. 
(WUNDT, 1974, p. 21; tradução da Autora) 
 
Ao mesmo tempo em que Dilthey trata de uma unidade psicofísica vital delimitada por 
um único ser vivente, destaca que sua compreensão só é possível com a apreciação da relação 
com outros seres viventes, já que o homem é fruto do meio em que vive, sujeito dentro de 
uma sociedade ou de uma natureza que é composta por várias outras partes que também 
precisam ser analisadas individualmente. Aliás, a teoria global de Dilthey institui que a 
compreensão da unidade, ainda que seja uma autocompreensão, só é possível partindo do 
pressuposto que as totalidades são relativas, já que a unidade psicofísica vital é uma totalidade 
interna a si, mas se insere e se relaciona com várias outras “totalidades” que se inserem num 
conjunto ainda maior. Assim sendo, não há que se falar em conceito absoluto e universal se 
suas raízes são diferentes, ainda que interligadas e interagentes. O pensamento desenvolvido 
pela evolução conceitual da ciência histórica agora se enquadra numa análise vinculada ao seu 
próprio tempo de acontecimento dos fatos, com um conjunto de valores e de indivíduos que 
são realmente as partes a serem consideradas para definir dados históricos. 
Vê-se que o contexto teórico do pensamento de Dilthey, então, partirá da premissa de 
uma realidade constantemente mutável tanto quanto a compreensão do autor de que as 
ciências do espírito lidarão com uma base humana passível de reações vinculadas ao interior 
de um indivíduo. O ser humano no qual se baseia é fruto de suas próprias contradições 
internas, conformando seu exterior às situações internas de sua constituição, feitas de 
sentimentos, desejos e vontades. Somente analisando o interior do homem é possível tratar de 
suas crenças e reais intenções. A totalidade dessas manifestações ou situações internas se dará 
de acordo com a conexão de efeitos que resultam da empatia inerente a cada ser humano e 
que não pode ser generalizada para tratar de todos os membros da humanidade, nem mesmo 
para tratar de grupos. A unidade vital que serve de base varia de posicionamento com relação 
aos fatos externos de acordo com sua bagagem pessoal; e mesmo esse arcabouço de 
experiências vitais trabalhará de maneira variada de acordo com o tempo. 
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O entendimento de como se configuram as bases de estudo propostas por Dilthey fica 
mais claro quando se observam seus apontamentos sobre os 03 enunciados diversos das 
ciências do espírito: a) a componente historiográfica do conhecimento, que é parte dos dados 
reais da percepção; b) a componente teórica do conhecimento, que é composta pelo 
comportamento uniforme das unidades enquanto parciais de uma realidade, convenientemente 
isoladas por abstração; e c) juízos de valor e fatos que são elaborados para orientar de maneira 
prática e prescrever normas. 
A experiência vivida se fixa numa memória que sofrerá interferências quando for 
necessária a ativação de lembranças e novas conexões toda vez que a análise se voltar para o 
interior do indivíduo. A constituinte espiritual passará por novas assimilações que 
transformarão o presente em passado tão logo seja vivenciado; e o homem tomará consciência 
de sua constituinte histórica retrabalhando sua própria experiência em diferentes níveis de 
profundidade. Sendo constituído de mente e espírito, além de matéria, é também (pra não 
dizer majoritariamente) por meio deles que vai se manifestar, e não necessária e somente por 
meio das matérias que as ciências naturais tratarão de explicar em suas especificidades. 
A partir do momento em que Dilthey deixa claro que sua abordagem será para o interior 
da unidade humana, também deixa nítido que trabalhará em cima do conceito da percepção 
imediata que o ser humano tem do mundo, por todas as ferramentas disponíveis. A percepção 
imediata se dará, então, por meio dos sentidos e suas reações diretas na experiência e no corpo 
quando estes se expressam pela capacidade interpretativa que cada unidade possui. O autor 
ressalta que, mesmo que cada individualidade tenha sua própria capacidade de interpretação 
de objetividades do mundo exterior, essas manifestações a eles externas também são fruto de 
interpretações e expressões de outras individualidades. Por isso caracteriza produções 
materiais, tais como artefatos, textos, instituições abstratas, como respostas exteriorizadas, 
resultados expressivos, passíveis de reinterpretações diversas, mas não de generalização ou 
universalidade conceitual. 
Seu objetivo maior, partindo de um debate epistemológico com caráter de fundação 
metodológica, não se desprenderá totalmente do empirismo e dos procedimentos 
eminentemente técnicos da metodologia científica das ciências naturais. Dilthey era a favor de 
tais linhas de pensamento, não chegando a descartá-las como ferramentas, desde que elas não 
fossem exclusivas para trabalhar com os resultados da compreensão do ser humano. Utilizava-
se, por exemplo, do princípio da finalidade determinada a priori pelos apontamentos das 
ciências naturais, a qual podia articular diversas áreas entre as que ali se enquadravam, sem, 
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contudo, chegar ao esgotamento de possibilidades que sua crítica filosófica poderia ensejar 
por meio da realidade histórico-social. 
Segundo apontamentos de J. T. Grunennvaldt e Irene C. R. Beber (2009, p. 07): 
 
Dilthey, no texto denominado Esboços de Breslau, Capítulo 6 – A 
articulação dos fatos da consciência, procurou estabelecer dois princípios 
básicos da filosofia, que queremos aqui entender como método de 
pensamento. O primeiro: “tudo que me é dado na experiência interna e 
externa apresenta-se somente lá para mim como nexo de fatos de minha 
consciência”. […] Para evitar o risco da mera representação de marca de 
fenomenalismo, propôs, então, o segundo princípio: “os fatos da consciência 
não podem ser reduzidos a algo como uma esfera de imagens para um mero 
sujeito observador, desligado de relações com o mundo exterior”. (RODI, 
1989, p. 118) 
 
Vê-se, portanto, que a temática principal de Dilthey se mantém em toda sua produção 
teórica. As ciências, da forma como são propostas pelo autor, trabalham em torno do ser 
humano, cultural, suscetível a fatores além da objetividade e unicidade proposta por métodos 
científicos que formulariam leis reguladoras de princípios, na verdade, sujeitos a incontáveis 
variações. As próprias diferenças culturais entre os que lessem suas proposições já suscitariam 
variações e mudanças de ponto de vista acerca de sua validade em outros tempos e lugares; 
trata-se de fatos e fatores sociais, não sistematizáveis. 
A vida só pode ser conhecida partindo-se dela mesma; portanto, para Dilthey, não seria 
possível conhecer as matérias de ciência humana partindo de princípios inumanos como as 
ciências exatas ou as da natureza que se detivessem sobre princípios físicos e materiais que 
não levariam em conta a experiência pessoal e vinculada a uma determinada vivência. 
Ligadas essencialmente ao seu objeto de estudo, as ciências do espírito tratariam então, 
daquilo que se pode conhecer desde sua base. Não é difícil, pensando-se nesse contexto, fazer 
uma aproximação com a proposta de Jacob Burckhardt, quando este se propõe a estabelecer 
ligação cultural com os objetos de estudo a partir de uma experiência prévia e acumulada 
daquele que está passando pela interação de mecanismos e formulando sua própria história. 
Ambos, em resumo, partem da bagagem pessoal do indivíduo para tratar da apropriação de 
externalidades ou, no mínimo, sua compreensão do ponto de vista mais pessoal. 
A postura de Dilthey, no entanto, era um pouco diferente pelo aspecto mais intimista 
que dava diretamente ao pensamento humano. A interação de ciências que aborda trata o 
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homem em sua totalidade enquanto produtor quase independente de seu próprio contexto, 
ainda que esse seja plenamente compreensível somente em seu próprio tempo. As apreciações 
posteriores da história poderiam ser feitas somente até determinado nível de profundidade, 
uma vez que estão sempre deslocadas no tempo e no espaço. Mas, ao mesmo tempo, são as 
únicas que se utilizam efetivamente do que foi vivido para se contrapor ao conceito global que 
os positivistas – os quais combatia vividamente – estabeleciam por meio de experimentos 
buscando a regulamentação de princípios lógicos e que, segundo sua nova proposta, não 
tinham como ser indiscutíveis por essência da própria definição do que é humano. 
Segundo aponta José Carlos Reis (2002, p. 164), “ao fundar a autonomia das ciências 
humanas” numa discussão que, na verdade, desenvolvia seu próprio método de conhecimento 
de uma parcialidade do mundo, a teoria de Dilthey seria uma forma de “defender o vivido 
contra o conceito, ao definir seus objetos e métodos” de conhecer a experiência interna de 
cada unidade vital. 
A proposta de Dilthey fugiria, então, às bases Kantianas, que nunca negou, mais pela 
ideia de que o espírito não poderia ser compreendido por operações do que estivesse acima de 
sua própria constituição. Se a proposta era a observância do que saía imediatamente do 
pensamento humano, esse era ainda muito vívido e não adaptável a uma racionalidade que o 
generalizasse para uma “melhor compreensão”. A experiência de cada um só pode ser 
observada pelo seu próprio sujeito, reinterpretada pelos outros sujeitos individuais e 
novamente adaptada para que seja integrada a novos espíritos sob outros formatos de 
conhecimento do mundo exterior. Vale ressaltar que inclusive essas novas apropriações, 
externas à unidade de origem, não são totalmente estanques ao exterior que lhes é imediato. O 
filósofo se detém sobre um estudo de caminha da unidade para o contexto onde ela se insere, 
sem desvinculá-los totalmente por se tratarem de realidades únicas e contínuas. A 
independência das análises se dará para o entendimento de que são várias as unidades de 
estudo, e que pra elas não se aplica a conclusão de conceitos absolutos, mas sim, segundo a 
nova proposta de Dilthey, que elas servem como base para o próprio entendimento, até 
mesmo quando se ressaltam as diferenças ou peculiaridades inerentes a cada unidade. 
Nesse sentido é que Dilthey também estabelecerá os diferentes contextos de 
entendimento por meio do estabelecimento de sistemas culturais pelos quais cada unidade é 
influenciada. Direito, religião, moral, valores, ética, costumes, etc., todas áreas de 
conhecimento que tratam de contextos de interpretação, têm sua própria unidade interna e 
uma finalidade específica; contudo, se aproximam conceitualmente na origem humana de 
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criação e classificação. Foram todas diretrizes elaboradas não necessariamente por regras 
racionais, mas muitas vezes por tradição, certa “resistência” do mundo exterior à vontade dos 
vários indivíduos, ou necessidade de regulação e orientação, impulsionando seus membros a 
um determinado conjunto de ações e iniciativas ordenadoras de movimentos e criadores da 
história. “O indivíduo procura se adaptar à sociedade exterior, para encontrar uma posição 
confortável, e acaba transformando-a, reformando-a e se automodificando, constituindo e 
desenvolvendo a sua própria individualidade” (Reis, 2002, p. 171). 
Enquanto conjunto de conceitos independentes, que somente se articulam quando 
verificados nos objetos de análise (no homem em particular), as ciências do espírito se darão 
como ideias abstratas. É perfeitamente compreensível, então, que tais conceitos somente se 
completem quando aplicados diretamente àquilo que se referem. De outra forma, as 
proposições de Dilthey ficariam perdidas no limbo teórico sem qualquer aplicabilidade. Por 
isso se faz de suma importância que suas citações sejam observadas enquanto partes de um 
conjunto de relações que ficará completo ainda que seja parcial dentro de uma realidade mais 
ampla; o conjunto tanto das ciências quanto dos indivíduos, nunca se dará numa totalidade. 
Devem ser estabelecidas as relações entre os vários pontos de vista teóricos e suas fronteiras, 
de modo que não haja uma hierarquização, mas a inter-relação entre as vertentes. 
Se for pensada a maneira como a metodologia de Dilthey se dá para a formulação das 
ciências do espírito, é possível fazer uma associação com as diversas possibilidades que 
existem, dentro delas próprias, de apropriação dos objetos. As próprias ciências, internamente, 
não são unívocas. O entendimento fica mais claro quando se observam as possibilidades de 
entendimento de obras de arte e arquitetura que, da mesma forma que se propõe aqui na 
apresentação de uma metodologia de análise, são apropriados como objetos por seu formato, 
por sua escola, por seu autor, ou pelo conjunto de todos esses dados. São todos estudos 
complementares, não uma forma definitiva de entendimento, ou não se daria continuidade às 
investigações sobre os objetos até os dias de hoje; as possibilidades teriam sido fechadas e a 
história seria um conjunto de relatos finalizados. 
Para entender a ligação direta com o trabalho que Wölfflin vai desenvolver, é licito 
afirmar que a ponte com Dilthey começa com sua participação no descobrimento do conjunto 
psíquico como parte dos mecanismos pelos quais se acessa a experiência original que utiliza 
como base de sua formulação teórica. Ainda que não se possa dizer que a psicologia proposta 
pelo filósofo seja totalmente fechada enquanto metodologia, o conjunto de seus princípios 
orientadores em âmbito global deixa bem clara a situação e a condição de análise do objeto, o 
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qual não pode ser visto somente por metodologia científica. Os dados das leis fornecidos 
pelas ciências naturais não estabelecerão as resultantes, mas subsidiarão as próximas análises 
ao estabelecer, em termos físicos, o que se constitui a entidade a ser analisada. Lage (2003, p. 
58) esclarece: 
 
Dilthey mostra, então, que existe um duplo vínculo entre natureza e ciência. 
A ciência existe como produção de tecnologia de transformação da natureza 
e como conhecimento da „natureza humana‟. A ciência natural, tomada 
como atividade do espírito, visa o estabelecimento das leis da natureza física 
do modo a agir sobre ela, modificando seu uso em favor do homem. Pode ser 
definida, portanto, como um modo privilegiado (na medida em que se mostra 
terrivelmente eficaz) de apreensão da natureza no âmbito do espírito. 
 
Uma vez que o homem toma consciência do poder de ação do seu espírito, ainda que 
este seja influenciado pelas possibilidades técnicas externas, o indivíduo se torna ciente de sua 
própria existência e da parte da história que é capaz de construir, de tudo que é capaz de 
melhorar sua capacidade de compreensão do mundo a partir do momento que compreende a si 
mesmo enquanto elemento singular de criação e interação com o que lhe é alheio. A 
compreensão das possibilidades que se abrem a partir da unidade psicofísica vital permite a 
transmissão de dados que configuram a capacidade de promover a explicação circunstancial 
do que foi assimilado. Provindo do ser humano, até os fatos científicos puros se tornam 
fatores históricos, pois o ser humano é histórico. 
Por meio da relação apresentada no capítulo 01, com Jacob Burckhardt, vem a 
possibilidade da descrição de outro tipo de ligação com o contexto: a delimitação diltheyniana 
para o conhecimento do mundo exterior se dará na experiência vivida pelo homem (sua 
própria definição de abstrações internas possíveis a uma ciência ajudarão a determinar aquelas 
que lhes fazem limites); os estudos burckhardtianos se dão essencialmente por um contexto 
externo no qual está inserida uma parte a ser rememorada (experiência) ou a ser conhecida 
(partindo da ideia de que sua descrição de objetos pode se dar sobre algo que o leitor ainda 
não conhece), ampliando as possibilidades de experiência vivida pelo homem; e, finalmente, 
Wölfflin, trabalha com a experiência vivida anteriormente pelo homem, somada a uma 
capacidade interna que já é fruto de outros tempos e que, segundo sua proposta de leitura do 
mundo, resultará em outras bagagens “espirituais” que já farão parte de sua história passada 
uma vez que o presente, por si só, não existe enquanto realidade palpável e descritível em 
termos históricos. 
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É compreensível, então, que o homem individual seja deslocado do coletivo, e que as 
ciências humanas sejam explicitadas em suas diferenças com relação às naturais, uma vez que 
determinar as análises na generalização dos conceitos a respeito do espírito humano resulta 
numa abstração fantasiosa. Os fatos históricos ligados às individualidades não valem para uma 
totalidade a menos que seja para determinação inicial de contextos, aplicáveis somente até certo 
ponto. As “consciências individuais” são inerentes aos seus suportes, e não funcionam para 
indivíduos externos a elas; funcionam como objetos de uma compreensão primária de fatos de 
consciência que constituíram uma experiência. Essa experiência servirá como plataforma para 
diversas apropriações, inclusive a que se observará em Wölfflin, com relação aos princípios que 
norteiam as bases da empatia ou do afastamento dos objetos de análise: 
 
Somente na experiência interna, nos fatos de consciência, encontrei um 
ponto seguro onde ancorar meu pensamento, e espero que nenhum leitor se 
subtraia, neste ponto, à força de minha demonstração. Toda ciência é 
ciência da experiência, mas toda experiência encontra em sua lógica 
original, e a validade que esta lhe concede nas condições de nossa 
consciência, dentro da qual a experiência se apresenta, uma coesão e uma 
validade: na totalidade de nossa natureza. Identificamos este ponto de vista 
– que reconhece, consequentemente, a impossibilidade de ir além dessas 
condições, pois isso equivaleria a pretender ver sem olhos, ou tentar levar o 
olhar do conhecimento para algo posterior ao aparato visual – o 
identificamos como gnosiológico; a ciência moderna não pode reconhecer 
nenhum outro.
42
 (grifo nosso – tradução da Autora) 
 
Ou seja, tudo o que da natureza se mostra projetada numa realidade a nós oculta existe 
ao mesmo tempo em que temos a consciência de possuir bases na experiência interna. À nossa 
unidade vivente é dado um mundo externo que são outras unidades viventes. 
A manifestação de Dilthey a respeito da necessidade de observar a experiência poderia 
suscitar questionamentos a respeito da limitação da realidade analisada, uma vez que sua 
proposta é remeter diretamente a fatos de consciência e ao interior do indivíduo. No entanto, 
como se daria a observância e caracterização dos fatos externos se estes não se derem como 
consciência, mas vistos como realidade sócio-histórica? 
Uma possível resposta seria a proposta da psicologia das ciências do espírito que 
Dilthey vai abordar, onde o objeto de trabalho também é caracterizado pelas descrições que 
dão conta de uma vasta gama de fontes de dados de consciência (ou seja, a coletividade e suas 
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unidades), ao mesmo tempo em que pode explicar as relações internas a cada uma das 
unidades. Para Dilthey, a psicologia se alia à antropologia como bases de qualquer 
conhecimento da vida histórica e de todas as normas que guiam e fazem a sociedade avançar. 
A psicologia, especialmente, na condição específica para as ciências do espírito deverá ser 
explicativa, se remetendo a fatos da vida espiritual de natureza hipotética. Assim, e só assim, 
ela exercerá sua função de ponto de partida para as construções sucessivas, uma vez que é seu 
pressuposto a existência de uma relação posterior. Mais detidamente, o filósofo explicará que, 
na antropologia, a ferramenta da biografia é das melhores em termos metodológicos. 
Seria ratificada, então, a condição multifacetada do conjunto de ciências do espírito que, 
no distanciamento das respostas definitivas, coloca o ser humano como mola propulsora do 
desenvolvimento de sua realidade e de suas próprias experiências, as quais interessam no 
momento, ligadas à percepção do mundo e suas resultantes internas. É importante destacar 
que Dilthey afirma que a natureza do homem é a de agregar constantemente novas tramas 
àquelas que já têm suas próprias relações internas. Os “átomos psíquicos”, na maneira como 
caracteriza as ferramentas de percepção e interação subjetiva, por exemplo, colocam as artes 
como entidades externas abstratas, fenômenos da história e da sociedade que não permitirão 
uma apreensão imediata e obrigatoriamente trabalharão na associação de outras realidades 
parciais anteriormente apreendidas. E é isto que demonstrará a riqueza da natureza humana, 
provinda das diversas manifestações dentro de um mesmo sistema cultural. 
Essa percepção está inserida em um dos ramos que pretende abarcar na psicologia, 
ainda que a coloque como ciência em desenvolvimento. Nesse momento, é bom esclarecer 
que o estágio em desenvolvimento que indica literalmente em seu texto tratará das áreas 
denominadas como psicofísica e psicologia fisiológica, cuja descrição (ainda que superficial) 
é das mais valiosas para a tese de Wölfflin por trabalhar com reações físicas desencadeadas 
pelas interferências que acontecem na vida espiritual. 
Em linhas gerais, a Psicofísica estuda as relações entre os estímulos físicos e as 
sensações deles decorrentes que surgirão de maneira subjetiva e inerentes a um sujeito 
específico, estabelecendo as relações quantitativas internas a eles. Os principais estudiosos 
ligados a essa área são os psicólogos Gustav Theodor Fechner e Wilhelm Wundt (melhor 
compreendido no tópico subsequente), além do fisiólogo Ernst Heinrich Weber. Já a 
Psicologia fisiológica, ou Fisiopsicologia, tratará das relações entre os fenômenos psíquicos e 
sua ordenação de fatores fisiológicos, tais como os que auxiliam nas funções motoras, ramo 
esse que fica um pouco mais distante do presente estudo. Pinelli (2014, p. 268), acerca dessa 
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possibilidade de estudo psicológico, declara que foi a “psicofisiologia [numa inversão da 
justaposição], culpada de haver censurado, chegando à sua negação, a experiência estética, 
sepultada sob um acúmulo de materiais documentais e de fatos históricos”. 
Vê-se, portanto, que, para Dilthey, o modo de ver o próprio ser humano não se atém à 
idealização ou elaboração de princípios e fatos que não se detêm sobre a realidade. 
Analisando o homem como um todo, não é possível abarcar a realidade que o circunda ao 
mesmo tempo, mas entender suas relações com ela, incluindo as limitações que lhe são, de 
certa forma, impostas, uma vez que não são passíveis de completa alteração pelas vontades de 
cada um. Dilthey optará pela proposta de avanços circunstanciais em áreas que já foram 
introduzidas para outros tipos de abordagens de conhecimento. Sua psicologia que busca o 
esclarecimento de relações passaria pelo processo hermenêutico de análise dos fatos da 
consciência como verdadeira fonte literária primária. A experiência interna de cada unidade 
de análise se dá como um livro de fatos a serem visualizados dentro do seu próprio contexto 
de maneira interpretativa pelo que foi ali exposto. Cada uma das possíveis abordagens das 
ciências do espírito teria, então, sua própria maneira de interpretar; a resultante seria, assim, a 
caracterização total da individualidade. 
Apesar das questões apontadas por vários estudiosos da teoria diltheyana, relativas 
principalmente à falta de conclusão de sua “introdução”, esses são apenas aspectos pontuais 
dentre as várias acepções que se pode fazer estabelecendo as relações e contraposições entre 
as obras teóricas até aqui analisadas. Eles se constituem como um aclaramento da 
fundamentação para os fatos que já passaram por etapas de compreensão dos mais diversos 
níveis: o homem passa por processos diários de compreensão complexa de fatos históricos 
que podem se apresentar corriqueiros. Eles também demonstram aspectos da literal 
reconstrução necessária à análise concreta daqueles elementos que já foram construídos e que, 
num aspecto mais amplo que a análise de artes e demais objetos do fazer humano, se dão 
como base para o que deve ser feito para a construção do que está por vir. Como foi dito pelo 
próprio Dilthey, a sociedade, ou seja, a realidade de hoje é resultado dos fatos do passado e 
serve de base para o que se almeja para o futuro; trata-se de um estado histórico onde o 
homem compreende a sociedade porque pode revivê-la e compreendê-la de dentro. A 
natureza, assim entendida, só é passível de conhecimento interior pela concepção imaginativa 
que lhe podemos incutir. 
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2.2 Wilhelm Wundt, a Psicologia Fisiológica e a Psicologia dos Povos: teoria, 
metodologia e contexto da psicologia experimental 
 
Wilhelm Dilthey, a respeito da palavra povo dentro da definição das ciências do 
espírito, a define como um conjunto de vertentes parciais que conformam uma unidade 
coletiva. Cada uma dessas partes tem a sua totalidade interna, composta por artes, religião, 
linguagem, etc., as quais constituem, em conjunto, uma relação intrincada de todas as parciais, 
criando a unidade de contexto de uma sociedade complexa. Para o filósofo, é a semelhança 
dos indivíduos (ainda que de certa forma como unidades independentes) que condiciona a 
formação dessa sociedade, ou povo, uma vez que configura uma comunidade cheia de 
particularidades independentes de outras comunidades externas. 
Faz-se necessária a manifestação do filósofo alemão acerca da definição do termo povo, 
uma vez que a mesma será em muito similar, para não dizer em citação literal, à definição que 
o médico Wilhelm Wundt dará para a introdução dos seus assuntos acerca da Psicologia dos 
Povos. Posterior à Psicologia Fisiológica, seu desenvolvimento intelectual caminha no sentido 
de fazer referências ao desenvolvimento de novas ciências as quais, por meio de alinhamentos 
entre áreas de conhecimento pré-existentes, se ligam à evolução espiritual dos indivíduos e ao 
entendimento de suas relações com o mundo. 
Wilhelm Maximilian Wundt (Neckarau, 16 de agosto de 1832; Großbothen bei Leipzig 
31 de agosto de 1920, Alemanha) foi médico, fisiologista, professor, filósofo e psicólogo. 
Desde muito cedo, apresentou “problemas” ligados à formação básica ao focar muito mais no 
mundo exterior por meio de observações e devaneios do que propriamente atendo-se à rígida 
formação elementar. Segundo os estudiosos de sua vida e obra, perdeu o pai prematuramente 
durante sua infância e passou por restrições econômicas durante boa parte de sua formação 
inicial. Ingressando na faculdade de medicina, logo se inclinou para os estudos fisiológicos 
em sobreposição à prática da profissão em si. Sabidamente, a fisiologia liga-se às práticas 
laboratoriais, as quais também não lhe satisfaziam totalmente enquanto campo de atuação, 
motivo pelo qual em decorrência de seu próprio desenvolvimento acadêmico, passou a 
trabalhar experimentalmente no desenvolvimento da psicologia como ciência formal e 
independente, ligada a práticas de laboratório, mas indo além dos estudos fisiológicos das 
reações do organismo a si próprio e aos agentes externos aos sentidos. Deve sua importância 
majoritariamente ao desenvolvimento que promoveu desde as teorias da percepção sensorial 
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(1858-1862), passando pela fundação da primeira revista de sua psicologia como nova ciência 
(Philosophisce Studien, 1881) até a psicofísica, com a qual tinha entrado em contato 
anteriormente por meio de Gustav Theodor Fechner. Aprimorou os estudos da área pelo 
desenvolvimento de teorias e métodos que culminaram na criação do primeiro centro 
internacional de formação de psicólogos em Leipzig. 
A proposta inicial da teoria de Wundt (aqui entendida por meio da compreensão de seu 
livro Princípios da Psicologia Fisiológica – tradução da Autora
43
 a partir da versão em 
inglês), então, seria a aliança entre as duas ciências (psicologia e fisiologia), num olhar 
introspectivo do homem para seu interior a partir das sensações advindas do meio externo e 
vice-versa, ainda que o homem também possa interferir no ambiente externo em virtude de 
suas condições internas, sejam elas mentais ou fisiológicas. A grande questão de Wundt, no 
entanto, seria criar o ponto de contato, ou intermediário, entre duas áreas aparentemente tão 
díspares, mas que são conectadas pelo objeto de trabalho – o homem em seu meio –, num 
limiar de dados que, na verdade, são intercambiantes. Quais seriam então os métodos e dados? 
A resposta parece vir na obra de Wundt pela duplicidade de abordagem em todos os 
sentidos. Quaisquer dados que sejam utilizados para a análise das circunstâncias do homem 
serão fruto de um viés de apreensão imediata e sem a mediação de instrumentos de estudos 
técnicos das ciências naturais. Pensando tanto pelo viés psicológico quanto pelo viés 
fisiológico, as informações estarão sempre a meio caminho de uma ou outra ciência, e a tarefa 
também fica dobrada no estabelecimento de observação e pontos de vista de estudo. O 
objetivo, segundo o próprio autor, é o de compreender a totalidade do ser humano. 
A definição, no entanto, como Psicologia Fisiológica, nessa ordem de termos, deve ser 
vista como sendo aquela a primeira área de conhecimento que deve predominar. A 
especificação determinada pelo termo seguinte – fisiológica – coloca em que sentido as 
manifestações internas ao organismo devem ser observadas: a ciência-mãe seria a psicologia, 
enquanto os fenômenos fisiológicos ajudariam a compreender a “materialidade” mais precisa 
das reações em termos físicos do ser humano. 
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 O título original em alemão em volume único é Gründzuge der Physiologischen Psychologie (1874), cuja 
melhor tradução para o primeiro termo seria por traços ou características, ao invés de “Princípios”. Não foram 
encontradas referências à publicação dos capítulos 07, 08 e 09, que constituiriam o volume ou seção II de uma 
versão inglesa para a mesma obra sob o título Dos elementos da vida espiritual, em tradução do original em 
alemão para a segunda parte (conforme indicação do índice). O título cuja introdução e prefácios foram 
utilizados no presente trabalho em inglês é Principles of physiological physchology, identificado na folha de 
rosto como volume I – capítulos 01 a 06. 
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Natural e atualmente, é muito mais fácil observar o que o contexto externo pode 
provocar de reações imediatas. Mas os resultados apresentariam um lapso, ou se deteriam no 
campo objetivo-científico, ou deixariam para a psicologia tradicional freudiana (num 
momento posterior da história) a análise de si mesmo. Em Wundt, a sensação, um fato 
psicológico que depende principal e diretamente das condições externas por estímulos físicos 
dos sentidos, se une ao impulso do movimento interno, que reage num fenômeno fisiológico 
que chega ao exterior e cujas causas do limite interno normalmente não são reveladas se 
focarem na fisiologia das reações, ao invés de trabalhar na auto-observação (ainda que esta 
possua certo caráter subjetivo e de filtro pessoal limitado na introspecção). O ponto de união 
das duas ciências se daria na representação que esses fenômenos externos adquirem por meio 
da expressão possível dos movimentos psíquicos internos. 
Vê-se que as representações são verdadeiras figuras de linguagem por se constituírem 
como meio expressivo disponível na memória individual. Segundo a proposta de Wundt, é 
possível dizer que reações expressivas similares, por certo tempo, ficam até mesmo agrupadas 
por tipos de condições externas que incitam fisiologicamente o organismo e todas as suas 
partes por processos físicos, químicos, mecânicos e biológicos. As impressões causadas pelo 
ambiente externo provocam reações imediatas, seja por associação mental ou por reações 
diretas de neurotransmissores que funcionam como a ligação entre o meio físico externo e a 
profundidade da alma humana. 
Os conjuntos de reações simples podem ser associados e conformarem conjuntos mais 
complexos que se estendem da profundidade da alma até a “periferia psicofísica” e vice-versa. 
As expressões reveladas pelas reações internas constituem-se em impressões resultantes de 
um jogo de movimentos que pode ser avaliado por uma sistematização de estudos 
controlados. Seus estudiosos apontam quatro campos de investigação experimental com os 
quais Wundt trabalhará e que podem ser resumidos da seguinte maneira: 1) psicofisiologia 
dos sentidos (o estudo experimental da relação entre os fenômenos psicológicos e 
fisiológicos); 2) a atenção medida com seus tempos de reação (de acordo com Hermann 
Ludwig Ferdinand von Helmholtz e Franciscus Cornelius Donders); 3) a psicofísica 
(especialmente visão e audição, de acordo com a tradição inaugurada por Helmholtz – de 
quem foi assistente); e 4) as associações mentais (começando pelas associações de filosofia 
empírica). Wundt ressalta, no entanto, que se a reação se torna mecânica, por qualquer 
motivo, as correlações se perdem por não existirem mais as bases para o funcionamento 
explícito da estrutura interna; ainda que se recorra exclusivamente às ciências naturais, não 
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será possível encontrar explicações ou elaborar descrições se não há elementos de base para a 
matéria final, o campo de trabalho sai da psicologia fisiológica e retorna a outras áreas do 
conhecimento. 
Retomando a discussão sobre abrangência e classificação das ciências, Wundt colocaria 
a Psicologia Fisiológica no limite, ou como uma espécie de ponte entre as ciências naturais e 
as morais (ligadas às humanas e sociais), proveniente inicialmente da ciência da alma (ou do 
espírito). A explicação é muito clara: o foco se dá ao mesmo tempo na experimentação de 
resultados sob determinadas variantes controladas em laboratório e na experiência interna 
humana – a qual determina parâmetros de reações que, ou podem ser racionalmente 
controladas e explicadas pelo organismo, principalmente se o final almejado é pela 
objetividade dos resultados, ou se ligarem diretamente aos fenômenos fisiológicos. 
A abordagem de Wundt para a análise das reações chega até o ponto da irredutibilidade 
dos elementos; seu processo de compreensão total da consciência humana busca chegar até o 
limite da acessibilidade e determinação direta da constituição e relação entre os componentes, 
como se fossem realizadas as análises químicas em busca da matéria básica ou elementar. A 
questão se amplia quando se observa que o retorno do interior numa devolutiva reativa ao seu 
contexto começa a interferir de maneira significativa no entorno imediato e, numa reação em 
cadeia, se amplia para o contexto do conjunto de seres humanos, desviando-se da introspecção 
limitada em seu cientificismo pela subjetividade inerente a cada organismo. 
Wundt, em sua própria formulação, tem consciência de que a própria observação 
interior já altera o estado original do sujeito observado. Assim, as relações e reações nunca 
cessariam de fato; sua proposta, então, seria a de fechamento do círculo de análises por meio 
da transformação dos objetos estudados em “magnitudes determinadas”, pois somente assim 
as relações se tornam invariáveis e o encadeamento causa-efeito pode ser analisado 
diretamente – ainda que os processos psíquicos por ele classificados compreendessem quatro 
etapas: estímulo, percepção, apercepção (ou interpretação) e atos de vontade. 
Observando que a linha de pensamento inicial de Wundt se detém sobre pontos 
“mensuráveis”, é possível entender também uma tendência natural à abertura de novas 
possibilidades de atuação quando a metodologia já está colocada e o campo de atuação e as 
ferramentas já estão dadas e consolidadas (mesmo que somente por um período curto como o 
foi o da psicologia experimental). O entendimento de mais uma parte da totalidade da 
psicologia do ser humano, seus atos e consequências, para o médico, passarão a contextos 
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mais amplos de resultados (como a sociedade imediata e a universal), por meio daquilo que se 
convencionou chamar de psicologia sociocultural (melhor entendida adiante). 
Seus estudos no estabelecimento desse ramo, novamente, foram dos mais importantes da 
área, principalmente por advir da fundação do mais importante laboratório de psicologia 
experimental da história, em 1879. Tido como o pai da psicologia moderna pelo estabelecimento 
dos métodos de análises descritos anteriormente nesse laboratório, é de suma importância a 
indicação dessa fundação e a continuidade de suas aulas, cujos cursos tiveram centenas de alunos, 
uma vez que suas linhas de estudo deixam bastante claros os pontos de vista de suas teorias e 
métodos de experimentalismo que os estudos assim dividem: percepções espaciais, intensidade 
das sensações, sensações táteis, sensações da luz, estética experimental, processos atencionais, 
sentimentos e afetos, processos de associação e memória, etc., apenas para citar os que se 
relacionam de maneira mais direta ao estudo aqui proposto e com base nos índices de suas 
publicações. 
Nota-se que sua tendência continua a ser a observação das resultantes do consciente, 
principalmente aqueles que promoviam reações mais imediatas, as quais estariam 
necessariamente vinculadas a um processo anterior do indivíduo que, de maneira 
introspectiva, também acessaria sua própria experiência e seria capaz de fazer seu próprio 
relato objetivo. Esse tipo de estudo sobre o qual desenvolveu seu laboratório, no entanto, não 
satisfez totalmente sua busca por novos campos dentro da psicologia, principalmente porque 
não tiveram continuidade de sua raiz, mas abriram portas de experimentação em diversas 
outras nações por meio do regresso de seus alunos aos seus países de origem. 
Na verdade, sua psicologia experimental seria apenas uma parte de todo um pensamento 
sobre a psicologia que aliou o contexto individual – dos processos psicológicos mentais e 
unitários que, segundo sua própria afirmação, consistiam em investigações de fatos que 
deveriam se dar primeiramente a partir dos elementos individuais e de base – a processos 
mentais superiores, os quais classificou como manifestações culturais de âmbito coletivo. 
Nesse sentido, desenvolveu uma ulterior linha de estudos que abarcava os resultados de outras 
abordagens, não experimentais, e que se dariam muito mais como uma psicologia 
sociocultural por levar em consideração estudos vinculados à antropologia, à sociologia e 
religião, por exemplo. 
A psicologia sociocultural que Wundt introduziu enquanto metodologia foi reunida em 
diversas publicações que mesclaram medicina, fisiologia, história e psicologia (além das 
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outras ciências que poderiam tratar do homem individual ou em suas diversas coletividades). 
Em um de seus trabalhos sobre a Psicologia dos Povos
44
, por exemplo, fica clara a 
abordagem social que fugirá dos resultados de laboratórios, essenciais às práticas 
experimentais que desenvolveu em Leipzig. Nessa obra, então, as avaliações feitas e ligadas à 
aprendizagem e memória são investigadas por meio de análises das linguagens, costumes, 
leis, artes e demais aspectos culturais. 
Em que pese a obra se dar fechada em momento muito posterior à de Wölfflin e em 
cima do estudo que vem desde o homem primitivo (cujo limite se dá na figura do povo que 
não tem fase psíquica anterior) até a evolução espiritual obtida pelo homem do Renascimento, 
é possível identificar as diretrizes das quais partiu e que seguirá para entender a psicologia dos 
povos, ou a história da evolução psicológica da humanidade, como define ao final dos 
trabalhos. Sendo o objeto dos trabalhos de Wundt sempre com referência à parte consciente 
da mente humana, não recorrerá mais às análises minuciosas dos constituintes fisiológicos que 
têm funções e relações próprias, as quais farão parte, na verdade, de um contexto maior de 
análise das conformidades gerais da evolução espiritual. 
Uma vez que tratará de objetos do passado para entender o resultado do momento 
presente enquanto conjuntos de circunstâncias individuais e de coletividade, basear-se-á 
também em hipóteses e suposições embasadas, como grande parte das ciências que não 
possuem instrumentos práticos de comprovação, mas o entendimento de fatos concretos. A 
psicologia dos povos, então, tratará das relações recíprocas factuais que se deram entre várias 
consciências individuais. Estas, por sua vez, são conformadas por relações internas também 
recíprocas compostas de características espirituais ligadas à política, às artes, à literatura, 
entre outras manifestações da experiência consciente, as quais se voltam a princípios da 
realidade imediata, às qualidades intelectuais de cada um dos povos e dos indivíduos que os 
constituem. Isso tudo giraria em torno de uma consciência autorreguladora ligada a outro dos 
temas que analisará em sua obra, tratando da moral e da ética dos povos. 
Observa-se que, já com a advertência da manifestação do autor, a metodologia wundtiana 
tratará de aspectos gerais bem específicos do entendimento da evolução psíquica dos povos, e 
todos sendo tratados num mesmo nível de apresentação dentro do momento histórico que está 
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 Com título completo em italiano de Elementi di Psicologia dei Popoli: lineamenti di uma storia psicologica 
dell’evoluzione dell’umanitá; em alemão: Elemente der Völkerpsychologie. Grundlinien einer 
psychologischen Entwicklungsgeschichte der Menschheit. A publicação é posterior ao objeto de estudo da 
presente dissertação mas, dado o conjunto da produção wundtiana, fica clara a pré-existência (ainda que muito 
incipiente) de sua abordagem voltada à cultura pela precoce preocupação com a externalidade de cada indivíduo. 
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analisando. Assim, sua apropriação dos fatos será transversal à história contínua, de modo que 
se analisem gradativamente estágios anteriores de uma realidade de produção cultural que 
chegou, até aquele momento, a um grau de complexidade e sofisticação que pôde estabelecer 
princípios universais ainda que englobasse os princípios individuais agrupados em diversas 
categorias e suas subcategorias (tais como classe, etnia, gênero, instrução, etc.). 
Regularmente aparece a explicação de Wundt acerca de como se deve entender a 
psicologia dos povos na interação entre as individualidades e o coletivo. Todas as partes 
recorrem umas às outras tanto para sua conformação quanto para o entendimento de quem se 
dispuser a estudá-las. É essa a integração que se espera dentro de apenas uma das áreas de 
todo o estudo possibilitado pela grande área da Psicologia. Seu estudo de gradações que 
avaliam tanto os estágios de cada um dos tipos de manifestações culturais quanto os de 
indivíduos que as tipificam ou especializam o levam a caracterizar sua psicologia como 
evolucionista. 
O povo é a ideia capital em torno da qual giram todas as características a serem 
analisadas. Assim, toda e qualquer compreensão da evolução da vida espiritual partirá das 
diversas associações humanas – em termos de tamanhos ou conjuntos étnicos, por exemplo –, 
cujo produto final resulta na psicologia da humanidade. A importância do conceito de 
humanidade para a análise da obra de Wundt se faz muito mais marcadamente pela 
observação da divisão e conclusão de suas explanações. 
O autor começa explicando que seriam dois os tipos de exames que se pode fazer pela 
psicologia dos povos, correspondendo, talvez, à ambivalência da própria sociedade até 
alcançar o nível da humanidade, ainda que este possa ser considerado relativo ou 
indeterminado. No conjunto das possíveis manifestações culturais que interessam ao presente 
trabalho, podem ser citadas as religiões, as artes e as ciências. Isoladas da vida coletiva, as 
manifestações artísticas, por exemplo, comporão um conjunto muito específico das artes dos 
povos primitivos até o início da “civilização”. Isso já seria, como o próprio autor afirma, uma 
verdadeira história da arte. 
Independente da maneira como serão analisados os objetos (por seu aspecto formal, 
subjetivo, interagentes culturais na autoria, etc.), a análise dessa matéria isolada se dá muito mais 
de maneira longitudinal e sucessiva, com paradas pontuais que podem indicar um posicionamento 
em relação à totalidade da manifestação. É nesse ponto que se pode entender a capacidade que 
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determinadas manifestações terão de extrapolarem seus próprios limites, geográficos ou 
etnológicos, por exemplo, abrangendo toda a humanidade, ou mesmo um conjunto de povos. 
Além da universalidade que Wundt busca e encontra somente em algumas 
manifestações (como no Renascimento, no Catolicismo e no Budismo, por exemplo), faz-se 
de suma importância a conclusão a respeito da evolução humana como um todo, ao postular 
que a cultura humana acolhe em si as criações do passado e as faz criar profundas raízes: 
 
A evolução humana compreende, junto aos estágios já superados, também 
uma quantidade de novas condições; e como o sistema ao qual tende se 
encontra também no fluxo do porvir, assim, a meta alcançável é provisória. 
[…] Cada estágio sucessivo deixa perder, como porvir sem valor, uma 
quantidade de bens adquiridos em um período anterior e é nisso que se tem, 
geralmente, seu valor pleno ao conservar, ao invés, aquilo que vale como 
bem durável. Neste sentido, aquilo que precede não é somente preparação 
para uma nova via, mas é já propriamente o início dessa nova via, cujas 
origens são geralmente ocultas. Por vezes, o período anterior prepara 
inconscientemente o sucessivo. (WUNDT, 1929, p. 383; grifo nosso – 
tradução da Autora). 
 
É impossível não encontrar correlações com o pensamento de Dilthey e suas conclusões 
acerca das ciências do espírito, com a história cultural que Burckhardt prepara como bagagem 
humana para entendimento do mundo e mesmo, como se verá nas asserções de Wölfflin, o 
pressuposto do conhecimento que faz parte da experiência pessoal de cada um, mas que se dá 
universalmente enquanto parte do homem em sua totalidade. O homem abrange em si dois 
polos totalmente opostos que fazem parte de um mesmo horizonte de um conjunto da 
consciência histórica, ainda que com diversas gradações de consciência individual. O homem 
natural, que não trabalha com nada que não seja o presente por ter consciência fragmentária 
do passado e apenas imediato de um futuro, serviu e está inserido no homem culto que analisa 
as condições exteriores, abraça uma situação imediata já consciente do que a legou ao 
presente e já esperando um futuro tal que parta de alterações planejadas em sua situação atual. 
Portanto, vê-se que as conexões são percebidas como tais, numa relação em cadeia 
sucessiva de fatos que estão alinhados com outros retalhos de realidade. A experiência 
consciente da verificação desses fatos se constituirá no conceito da vontade, ou um querer 
individual, que se junta a tantos outros espíritos individuais constituintes de uma história 
passível de compreensão. As expressões advindas dessa vontade individual reagirão, então, em 
resposta aos estímulos externos de maneira bem determinada, auxiliando na conformação do 
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próprio organismo e suas relações com o meio, como no embasamento dos estudos das 
totalidades que são abarcados globalmente para delimitações e formulações históricas: 
 
Sendo, porém, a história, em sentido próprio e verdadeiro, história do 
espírito, os momentos físicos não têm nela importância enquanto substrato 
necessário e, assim, a preparação próxima a uma filosofia da história que 
queira derivar não a realidade da ideia, mas esta daquela é a história da 
evolução psicológica da humanidade. Ela deve ignorar todos aqueles 
particulares que não devem desviar a atenção do historiador em nome de sua 
significação concreta, para descobrir, ao invés, os motivos dominantes da 
vida histórica e de suas transformações […]. (WUNDT, 1929, p. 421; 
tradução da Autora) 
 
 
2.3 Gottfried Semper: elementos e estilos da arquitetura, princípios e heranças da 
produção antrópica 
 
Gottfried Semper foi um arquiteto e teórico alemão dos mais importantes de seu tempo 
(Hamburgo, 29 de novembro de 1803; Roma, 15 de maio de 1879). Estudou a arte antiga da 
Itália e da Grécia, mas se destacou tanto pela produção teórica, que propunha novos conceitos 
com base em seus estudos de técnica construtiva, quanto pela crítica ali embutida (na mesma 
posição de arquiteto, teórico e também de professor em Dresden), com relação à imitação 
literal dos mesmos modelos antigos cujos processos estudava e explicava. Inserido no 
contexto político cultural efervescente da Alemanha do século XIX, tinha naturalmente em 
sua formação as condições de incentivo ao desenvolvimento de novas ideias a partir das 
descobertas que se faziam no campo científico (incluindo áreas como etnologia, antropologia 
e biologia, etc.), tanto quanto dentro de seu contexto político-cultural. Os trabalhos do 
arquiteto também devem ser observados enquanto fruto de uma experiência prática, com a 
qual tinha comprometimento direto (ver fig. 10, 11 e 12) e embasamento do estudo histórico; 
além disso, segundo Sonja Hildebrand (2014, p. 01), deve-se ter em conta que, para ele, “a 
história não era, em qualquer sentido, um fim em si mesma”. 
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Figura 10 – A Ópera de Dresden (Dresden/ALE), por Gottfried Semper (1880). Fonte: Immanuel Giel, CC BY-SA 3.0, 
https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=334972. Acesso em 20/03/2017. 
 
Figura 11 – Politécnico Federal de Zurique (Zurique/SUÍ), Gottfried Semper (1855). Fonte: 
https://orientamento.ch/Views/Dyn/pics/13017-58972-1-ethz_sta_zentrum_hauptgebaeude_044_1000x667.jpg. Acesso em 
20/03/2017. 
Influências teóricas da proposta de uma Psicologia da Arquitetura – 75 
 
 
Figura 12 – Burgtheater, edifício original em Viena/AUS. Fonte: Flominator (domínio público), 
https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=250133. Acesso em: 20/03/2017. 
 
A formação prática pela carreira de arquiteto
45
, combinada àqueles recentes estudos da 
antiguidade e ao ambiente filosófico hegeliano colaboraram para uma constituição de ponto 
de vista que aliou a materialidade da construção ao contexto original em que as obras que 
explica são construídas. Conforme se vê acerca de sua produção teórica, notadamente em Os 
Quatro elementos da Arquitetura (do original em alemão: Ueber Baustyle: Ein Vortrag 
gehalten auf dem Rathaus in Zürich am 4. März, 1850), é recorrente a apropriação de 
caráter histórico dos povos mais antigos com que trabalha, caracterizando suas necessidades 
de configuração dos ambientes para sua própria sobrevivência, partindo desde o homem 
primitivo até civilizações completas e muito distantes da rotineira abordagem ocidental da 
história, tais como os chineses no extremo Oriente, povos do Oriente Médio (como os 
Assírios e povos da Babilônia), Egito, passando por Grécia, Roma, Idade Média até a 
Renascença. 
A complexa obra teórica de Semper muito se aproxima dos teóricos apontados até o 
momento principalmente pelo meio em que se desenvolve, o qual estimulou a interação de 
diversas áreas do conhecimento para melhorar a compreensão do ser humano e sua produção 
do mundo em que vive e constantemente reconfigura. Além disso, podem ser feitos os 
                                                          
45
 Dentre as obras de Semper enquanto arquiteto, destacam-se a Ópera de Dresden, o Politécnico de Zurique e 
obras no Burgtheater (teatro de corte) de Viena – cf. figuras 10, 11 e 12. 
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seguintes apontamentos de aproximação, os quais lidarão com novas metodologias de estudo 
e apropriação do mundo circundante, sempre voltadas à interação das ciências. 
Por exemplo, ainda que não se remetam à mesma época de estudo, é notável a 
aproximação de Jacob Burckhardt e Semper, desviando-se pontual e respectivamente no 
objeto de estudo cultural – do contexto mais abrangente à especificidade dos revestimentos da 
arquitetura – mas na busca da compreensão de suas motivações de desenvolvimento e os 
resultados que são efetivamente seu objeto de análise. Em mais de uma oportunidade 
(entenda-se, objeto teórico), Semper se refere ao contexto de produção da arte, definido como 
uma somatória de forças de sistemas sociais, políticos e religiosos, por exemplo. Apesar da 
diversidade interna a cada um e na interação entre cada um desses sistemas, são eles que 
fornecem os instrumentos para a manifestação de um conjunto de ideias as quais, no campo 
da arte e da arquitetura, se darão até a escala monumental, deliberadamente escolhida com a 
intenção de se expressar e fixar-se enquanto conceito e identidade. 
Vê-se que, ainda que a busca seja de raízes internas e externas, o princípio de Semper 
seguirá em busca da caracterização das criações das mãos humanas. Belas-Artes e artes 
técnicas, resultado da mesma fonte de produção, mas com diferentes encaminhamentos, todos 
os objetos são ligados à sua gênese e assim explicados. Da mesma forma que Burckhardt, 
Semper adotará diretrizes de estudo que partem da criação e chegarão ao produto final de 
caracterização do ambiente antrópico; de maneira também insipiente e não totalmente 
conclusa por ter se direcionado mais detidamente à técnica da construção, investigará como 
ponto forte e realmente interessante a função da criação de cada objeto. O que se observa é 
que a intenção de tal atribuição ou finalidade será dos grandes fatores que será aliado às 
possibilidades de cada material e dos limites de conhecimento humano, seja por 
instrumentação, seja como estímulo criativo às novas possibilidades (todos, porém, ligados a 
outros fatores a eles externos). 
Além disso, a formação acadêmica de Semper apresenta outro ponto em comum: o 
arquiteto também se utiliza dos trabalhos de Karl Ottfried Müller, o mesmo professor de 
arqueologia do livro encontrado na biblioteca de Burckhardt, o qual tratou largamente do 
desenvolvimento de sua própria área de conhecimento, voltando-se à Antiguidade para buscar 
definições de caráter interno, mais que fatores externos. 
Ao mesmo tempo, pensando na descrição das diferenças entre as civilizações, o modo 
como evoluíram formas e conteúdos ligados às características inerentes à própria evolução 
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dos povos, é possível uma aproximação, ainda que a meio termo como com o que foi 
mencionado sobre Burckhardt, com Wilhelm Wundt. A produção teórica de Semper, como 
um todo, busca as origens humanas e técnicas de práticas construtivas e sua consolidação para 
o desenvolvimento de formas que preponderaram ou serviram de base para a legitimação de 
elementos que podiam ser desde decorativos até estruturais. Buscando, por meio da 
metodologia histórica, estabelecer aquilo que o autor define como os prolegômenos para uma 
produção intelectual mais abrangente, Semper investigará as condições do desenvolvimento 
histórico da arquitetura desde suas origens, colocando-a tanto entre as belas-artes quanto 
deixando claro que sua posição com relação ao desenvolvimento da arte é a de que tem sua 
própria narrativa evolutiva incluindo todos os fatores envolvidos na criação. 
Como um todo, no entanto, e trabalhando de maneira isolada com seus textos, vê-se que 
n‟Os quatro elementos da Arquitetura (fruto de uma antiga viagem de estudos à Grécia) é 
muito importante ressaltar a clareza da abordagem semperiana acerca da evolução formal 
baseada em materiais e suas possíveis articulações, esmiuçadas em termos de possibilidades e 
concretização de uma espécie de “cadeia filiatória”, a qual traça com a propriedade de quem 
tinha o conhecimento prático do emprego de elementos da arquitetura, e ainda que a linha 
evolutiva desenhada por meio dos grupos de materiais estudados soe muito natural 
(tecelagem, cerâmica, madeiramento ou carpintaria – pela tectônica – e a pedra, ou cantaria – 
pela estereotomia – todas categorias esmiuçadas em obras posteriores). 
 
A forma de base, a mais simples expressão de uma ideia, se modifica, em 
particular, segundo o material, empregado na reformulação da forma, e 
segundo os instrumentos que foram usados. Igualmente, existe uma 
quantidade de condicionamentos externos à Ópera que têm uma notável 
influência sobre sua forma [Gestaltung], por exemplo, o lugar, o clima, a 
época histórica, os costumes, o caráter, o estilo de vida daqueles à quem a 
obra foi destinada. (PINELLI, 2014, p. 220; tradução da Autora) 
 
Partindo das funcionalidades de caráter objetivo de sobrevivência, o estudo técnico de 
Semper para os trabalhos de arte, ainda que busquem um certo entendimento de fatores 
internos à criação (como a liberdade de criação quando, em determinado momento da história, 
nada podia embasar uma evolução a não ser a estaca zero), não deixará de considerar as 
decisões conscientes que cada autor pode tomar. Segundo suas próprias palavras, as criações 
que possuíram sua liberdade de conformação partiram do conhecimento acumulado pelo 
espírito humano, dos mais importantes fatores de desenvolvimento global da humanidade a 
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partir do momento em que o homem toma consciência de que pode pensar, mudar seu 
ambiente e melhorar suas próprias condições de vida, ou seja, trata-se de um misto de 
observação, conhecimento, capacidade criativa e necessidade de desenvolvimento. 
As categorias que estabelece para explicar os princípios desse desenvolvimento formal, 
da arquitetura no caso, aparecem de maneira mais literal em sua obra Style in the Technical 
and Tectonic Arts; or, Practical Aesthetics (do original em alemão: Der Stil in den 
technischen und tektonischen Künsten, oder Praktische Ästhetik), uma obra síntese de 
teoria e história que buscava formas elementares oriundas da natureza, vinculadas a uma 
necessidade anterior e que tem sua perspectiva no momento contemporâneo ao autor com 
vistas a um futuro evolutivo: a) materialistas – que derivaram todo o seu trabalho do material 
de base que utilizaram na construção; b) historicistas – que se ligaram estreitamente à história, 
utilizando-a como base para a produção de imitações estilísticas as mais próximas possíveis 
de seus modelos (auxiliando inclusive no desenvolvimento das políticas de preservação e 
restauro de caráter científico); c) puristas, “esquemáticos” e futuristas – que permeava áreas 
de atuação dos modelos estético-formais ou das novas ideias. 
Deve-se ter em mente, porém, que a maneira como aborda a evolução dos usos desses 
materiais que não se restringem à manufatura enquanto possibilidade inventiva, deixa 
subentendida sua busca de princípios criativos e ideias cujo potencial de aplicação, na 
verdade, deriva de conjuntos de contexto e materialidades anteriores e estão efetivamente 
presentes no que lhes sucede. Semper define como um dos fenômenos da arte a possibilidade 
de sua história sempre poder apresentar sinais das passagens das formas, incluindo as 
transições sem caráter definitivo que recordam o passado já dando indícios do porvir. Ainda 
que o homem não seja capaz de realizar todos os julgamentos, uma vez que carece da visão do 
todo completo da existência, pode acompanhar as misturas promovidas pelo surgimento, 
desenvolvimento e a decadência das mais diversas manifestações. 
É possível afirmar que essa conceituação remete ao postulado de Dilthey (e também de 
Wölfflin – conforme será dito mais adiante) acerca de estudos das heranças que o ser humano 
carrega: não é simples e facilmente exequível a separação do homem de toda a sua bagagem 
evolutiva, em qualquer que seja o âmbito (romanos, por exemplo, sabidamente se 
apropriavam de elementos dos povos que conquistavam e incorporavam “com certo orgulho”, 
como diz Semper, aquilo que para eles tinha importância suficiente para ser retransmitido). A 
atual psicologia estuda raízes desse tipo, que podem ter caráter estritamente pessoal, mas que, 
na verdade, são parte de uma coletividade que procede da mesma base e, na condição de 
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espécie, apresenta postulados gerais – inerentes ao ser humano – associados aos mais 
particulares. A chave do entendimento proposta pelo arquiteto se baseia na necessidade de 
entender a coerência do todo, e não necessariamente sua reconstrução e materialidade final. O 
que se destaca em sua teorização, no entanto, é o esclarecimento de que qualquer abordagem 
se dará apenas como um viés de entendimento, uma vez que o passado não é passível de 
completa reconstrução, por objeto ou contexto. 
A questão é que Semper, no estabelecimento de tais ligações relacionadas à evolução da 
arquitetura, se remete à habitação primitiva para explicar os resultados formais que chegaram 
até o estágio que coloca como moderno. Por suas próprias palavras, aplicadas na comparação 
entre monumentos bárbaros e gregos, a evolução da arquitetura em termos visuais e 
estruturais teria passado, respectivamente, da composição do todo pela fusão de partes para a 
harmonia do conjunto para a democracia das artes, num trabalho conjunto de todos os 
elementos que compõem a obra final (Semper, 2011, p. 78). A resultante da forma 
arquitetônica seria a consequência de uma interação de diversos fatores intrínsecos e 
extrínsecos, ainda que sua manifestação teórica se detenha majoritariamente sobre a 
tecnicidade da construção com base histórica. Propondo sua análise material, não deixa de se 
ligar aos processos de criação que perpassam a criação de individualidades sobre as quais se 
debruça para encontrar princípios gerais, aquilo que define como teoria empírica da arte. 
 
Assim sendo, a técnica se dará como um ponto de consideração muito 
importante, ainda que somente na medida em que é apenas um dos fatores 
condicionantes da lei do “tornar-se arte”. Nem é essa teoria uma história 
pura das artes; ao perpassar o campo da história, não aprenderá e explicará o 
trabalhos de arte de diferentes períodos e países como fatos, mas como 
eventos de desenvolvimento como foram; ela identificará os diferentes 
valores de uma função composta de muitos e variáveis coeficientes, e assim 
o fará primeiramente com a intenção de revelar uma necessidade própria que 
governa o mundo da forma artística, como faz a natureza. (SEMPER, 2011, p. 
183; grifo nosso – tradução da Autora) 
 
Poder-se-ia discorrer, então, sobre o que Semper define como arquitetura, e o que define 
como arte da construção, conceituação que chega a Wölfflin no próprio uso dos termos e que 
pode ser desenvolvido a partir da assertiva apontada anteriormente. Ainda que em Wölfflin, 
pela temática mais subjetiva, seja de maior complexidade a verificação das intenções do 
próprio autor no uso variável dos termos no original em alemão, entender a diferença entre 
Baukunst, arte da construção, e Architektur, arquitetura, parece ser bastante acessível quando 
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se observa que a primeira pode ser vista como a união entre materiais de um modo planejado 
que cumpra sua função primária de proteção. Essa proteção, então, não teria necessariamente 
uma intenção pessoal de registro e transmissão de fontes internas do indivíduo, mas a 
sobrevivência de pessoas e bens; tanto o é que as primeiras manifestações de arquitetura, 
seguindo ou não Vitruvio e a vivenda antiquíssima, se dão em tumbas e cabanas primitivas, 
citando Semper, iniciando ao redor do fogo protetor contra inimigos e animais e de adequação 
ambiental do entorno imediato. 
A arquitetura, então, estaria imbuída de outras diretrizes de formação que partem para o 
lado subjetivo o qual não necessariamente seria plenamente compreensível pela análise 
material de Semper, ainda que profundamente detalhada. O arquiteto analisa muitos 
remanescentes para entender as origens da arquitetura; ao mesmo tempo, está consciente e 
deixa claro ao leitor que muito de seu material escrito, ainda que embasado tecnicamente por 
outros intelectuais, levantamentos e comparações, é feito de suposições que sofrem diversas 
interferências, incluindo a ação do meio físico e os agentes de degradação climática e 
inerentes ao material. Não é possível compreender toda a significação dos símbolos se lhes 
falta das mais importantes partes, tais como o contexto completo e real, não suposto. 
A objetividade de sua narrativa aborda a origem da arte e da arquitetura na posição da 
técnica e disponibilidade dos materiais, colocando a subjetividade para outro ponto da 
história, quando até mesmo a consciência do indivíduo evoluiu para outros tipos de 
preocupação que não as de caráter imediato da manutenção da existência. A busca de material 
de construção nos arredores, por exemplo, faz parte da evolução da profissão do construtor de 
maneira prática, sim, mas já com a intenção técnica da duração e adequação do objeto 
produzido. Semper aproxima, portanto, artes utilitárias e belas-artes da mesma raiz prática que 
impõe uma nova questão à teoria da arte quando aborda quase que exclusivamente a raiz 
técnica de uma origem comum para forma, função, estética e intenção. 
Para Semper, notavelmente em Style in the Technical and Tectonic Arts, cada tipo de 
material apresenta-se a determinado modo de tratamento e obtenção de formas específicas. 
Por isso de sua abordagem nos grupos de materiais, uma vez que esses determinam também 
procedimentos e ferramentas cuja possibilidade final pertence a um campo de domínio 
próprio, criador de um motivo artístico, da mesma forma como faz a natureza em suas 
incontáveis variantes: 
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Quer dizer, tal como a natureza com sua infinita abundância é muito esparsa 
em seus motivos, repetindo continuamente as mesmas formas básicas mil 
vezes por sua modificação de acordo com o estágio formativo alcançado 
pelos seres vivos e suas diferentes condições de existência, encurtando 
algumas partes e alongando outras, desenvolvendo partes às quais apenas se 
alude em outras; assim como a natureza tem sua história de desenvolvimento 
por meio da qual cada um de seus velhos motivos são discerníveis em cada 
nova formação – da mesma maneira, a arte é também baseada em poucas 
formas essenciais e tipos que derivam das mais antigas tradições e que 
sempre reaparecem e ainda oferecem uma infinita variedade e, como os tipos 
da natureza, têm sua própria história. Assim sendo, nada é arbitrário; tudo é 
condicionado por circunstâncias e relações. (SEMPER, 2011, p. 183; tradução 
da Autora) 
 
Suas ideias acerca da plasticidade inerente a cada material reservam também a cada 
objeto final uma expressividade que lhe é única: a mudança do substrato de configuração da 
forma repercute de outra maneira criando novos traços de apreensão e ligação externa com o 
que vai interagir. Assim sendo, cria-se uma memória formal que abarca camadas sucessivas 
abertas a futuras modificações que comporão uma larga cadeia de “evolução formal”, no 
sentido mais dinâmico que qualitativo do termo. Essa somatória de layers de reconfiguração 
seria, então, uma constante modificação de estágios anteriores que nunca sublimam, mas 
ficam subentendidos. 
 
Em tempos antigos e modernos, o acervo das formas arquitetônicas tem sido 
frequentemente condicionado e desenvolvido a partir do material; contudo, 
considerando a construção como a essência da arquitetura, nós, enquanto 
acreditamos liberá-la de falsos acessórios, a acorrentamos em grilhões. A 
arquitetura, como sua grande mestre, a natureza, deveria escolher e aplicar 
seu material de acordo com as leis condicionadas pela natureza; entretanto, 
não se deveria também fazer a forma e o caráter de suas criações 
dependentes das ideias neles incorporadas, e não no material? […] Se o 
material mais adequado é selecionado por seu conteúdo, a expressão ideal de 
uma construção, obviamente, ganhará em beleza e significado pela aparência 
do material como um símbolo natural. Contudo, quando aliados ao 
antiquarianismo, esse viés materialista de pensamento levou a estranhas e 
infrutíferas especulações e ignorou as mais importantes influências no 
desenvolvimento da arte. (SEMPER, 2011, p. 102; tradução da Autora) 
 
No entanto, o arquiteto deixa clara que sua ideia não é a elaboração de uma manual, mas 
a compreensão do que está presente a partir de onde veio. A abordagem metodológica voltada 
ao estudo técnico-histórico aparece de maneira bastante clara quando se utiliza de conceitos já 
estabelecidos em outras áreas do conhecimento incorporadas, tais como a história em si, 
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lembrando que muito das belas-artes se deu, na verdade, por incorporação de diversas raízes 
culturais, sejam elas anteriores, conquistadas, ou remanescentes; resultam numa miscigenação 
de pontos de vista culturais e de aplicação técnica que transformaram o passado até o estágio 
presente. Semper soma evolução à revolução das formas que sempre aconteceu pelo ímpeto 
da criação e da constante busca de melhoramentos. Enfatiza que tudo partiu da arte técnica 
que possibilitou o desenvolvimento de um instinto artístico cuja simplicidade serviu de base 
para a evolução de todas as outras artes. 
O aspecto cultural que abarca também trata, de maneira muito semelhante aos demais 
teóricos utilizados para o presente estudo, de não mencionar nomes que efetivamente criaram 
ou exerceram toda sua capacidade técnica aliada ao talento singular. Ao definir estilos, 
Semper, entretanto, se aproxima da possível particularização a partir do autor de maneira 
geral, uma vez que, apesar de não tratar explícita e continuamente das intenções, fala da 
autonomia criativa de um produto do fazer humano. Afinal, a separação que estabelece entre o 
exclusivamente técnico e funcional daquilo que será majoritariamente artístico, será a 
capacidade de criação de símbolos e suas múltiplas interpretações dentro daquele espírito 
incerto do autor-artista. 
O arquiteto trabalha com a ideia subentendida de que qualquer interferência física parte 
de uma situação desse tipo de espírito, enquanto única e simbólica, própria de quem está em 
meio a seu momento da criação artística, trabalhando com interações e coexistências. 
Conforme explicado anteriormente, essas interações não são estanques entre si e, conforme 
tratará de esclarecer Wölfflin, necessitam de um exercício muito avançado de distanciamento 
e abstração que desligue objeto e ser humano interagente das interferências que não sejam 
aquelas imediatas, dissociadas de qualquer experiência, dadas como numa tábula rasa que, na 
verdade, não é das tarefas mais fáceis de alcançar. Seria quase, conforme aponta Wölfflin em 
consonância com a afirmação de Semper, como esperar que estudos anatômicos de interação 
obtenham sucesso e expliquem científica e objetivamente a capacidade de percepção de cada 
um dos seres para a arte, generalizando o conceito de prazer ou deleite aí contido. A saída 
proposta por Semper, diferentemente da sugestão de abstração de alto nível de Wölfflin, será 
de desenvolver uma conceituação que intermedeie o patrimônio histórico, os princípios de 
estilos e as possibilidades criativas que criam símbolos com base na transformação da matéria 
com alguma finalidade (teleologia). 
Para tanto, é dos mais conhecidos temas de estudo de Semper, para não dizer que 
praticamente o desenvolvimento do tema tão característico da cultura alemã, a questão 
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conceitual da tectônica. Semper é o autor que melhor trabalhará com a ideia de explicação 
dos fins da atividade artística tanto quanto da artesanal, principalmente quando elas se dão de 
maneira contígua e interativa no mesmo objeto. 
Tudo o que se vem dizendo a respeito do desenvolvimento teórico do autor gira em 
torno de uma filosofia da história que faz suas investigações em cima de origens e 
combinações dos elementos, separados por nível de comprometimento com a função, com a 
estética, com a qualidade dos atos sobre essa matéria disponível, etc. A busca combinada 
entre os conceitos já estabelecidos de autores como K. O. Müller (dos manuais de 
arqueologia) e Karl Bötticher (da tectônica dos Helenos), alia conceitos de invólucro a um 
conteúdo conceitual por ele expresso externamente. Esse tipo de expressão encontrará sua 
razão de ser na sua capacidade de formalizar completamente uma necessidade material em 
constante aperfeiçoamento, ou seja, de estabelecer uma ponte física entre o presente e o 
passado que lhe deu origem. 
No entanto, a tectônica não tem a função de se estabelecer como um estudo contínuo e 
de exaurimento de possibilidades da linguagem arquitetônica (na condição de arte da 
construção tanto quanto de arquitetura, pela definição a nós contemporânea). É contínua a 
busca pelo entendimento das formas técnicas, objeto da tectônica, e sua aplicabilidade nas 
diversas situações de contexto. As formas em si não se tratam necessariamente de uma 
novidade, mas do primeiro momento de manifestação da civilidade por meio das intenções de 
se fazer manter e transmitir as soluções adotadas para a sobrevivência humana. 
A definição da ciência semperiana, portanto, unirá as relações estabelecidas pelos 
diversos tipos de técnicas, procedimentos e materiais que conformarão a arte da construção 
até o estágio de suas formas monumentais, aí sim, esgotando as possibilidades de 
entendimento de um resultado arquitetônico no momento conclusivo de sua configuração. 
Numa análise sintética desse princípio desenvolvido por Semper, partindo do pressuposto que 
trabalhará com a maneira como surgem as diversas manifestações da perícia técnica, parte da 
cabana primitiva até alcançar o nível que consegue unir decoração e excelência construtiva, 
ainda que essa união não cesse ou finde na história da arquitetura. Marco Pogacnik (2000, p. 
09) exemplifica, por exclusão, aquilo que não interessava necessariamente às análises do 
arquiteto: a engenharia ferroviária, ainda que de grande porte, não era monumental, pois 
representava a total nudez dos esquemas construtivos. 
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Se a técnica por si só não era seu objetivo, pode-se dizer que é a sua interação com a 
criação arquitetônica que realmente importa. Sendo conciliáveis no momento da concepção de 
formas de execução, o arquiteto raciocinará em cima da racionalização de uma vontade inicial 
criativa. Trazendo para uma realidade mais próxima da compreensão acessível, seria como 
que tentar entender as razões de uma montagem policromática na escultura (ou seja, com a 
interação de cores e até a combinação de materiais), no lugar de um partido que se utilizará da 
completa manifestação em cima de um bloco expressivo por si só enquanto material de 
transmissão de uma ideia completa. 
Seria mais ou menos como estabelecer as diferenças entre a busca de uma representação 
fidedigna da realidade, de rápida identificação por seu resultado final, com essa mesma busca 
de apresentação de uma realidade por meio de outro tipo de expressão, carregada de um visual 
exteriorizado pelo ser que o criou. Numa aproximação com a comparação feita anteriormente 
acerca da sobreposição de elementos arquitetônicos pelos bárbaros versus a composição no 
todo da mesma junção de elementos, teríamos a escultura “realista” com tecidos imitando 
vestimentas, ou seja, combinando materiais, versus a completude de um só bloco marmóreo 
que formalmente representaria uma realidade muito mais expressiva por meio da figuração de 
um conjunto barroco (não nos detendo aqui na genialidade dos grandes mestres, mas na 
tipologia de usos de técnicas de representação e construção dos símbolos). 
Semper coloca o arquiteto como um técnico que passará a ter o prazer da construção 
vinculado não exclusivamente à execução de atividades diretas, como extração ou preparação 
de materiais de base para a construção final, mas à concepção que une essa técnica estrutural à 
tectônico-formal, a qual seria como uma aliança entre as possibilidades reais de execução de 
uma linha estético-funcional desenvolvida ao longo de todo um fio histórico desenrolado para 
aquele estágio de evolução no qual o objeto final se inseriu. A intenção projetual, então, será 
ao mesmo tempo racional e de um estado de espírito autoral que interpretou as possibilidades 
e as filtrou em determinada maneira de concretude expressiva. 
Semper tem em mente, no entanto e segundo aponta em seu Der Stil, que as 
possibilidades expressivas são ampliadas quando se pode e se consegue extrapolar as 
possibilidades materiais – conforme o que definiu de especificidade de instrumentação e 
limitações físicas dos substratos de base da composição –, de modo que esse dado de 
especificidade fica perdido na criação artística ao se tornar mais um componente expressivo, 
sem a limitação do que lhe é mais apropriado por sua herança inerente. 
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Não se pode dizer que haja um desrespeito à raiz do material, uma vez que ele pode 
sofrer alterações de uso inéditas e não totalmente pertinentes; mas é aí também que entra a 
capacidade criativa que não desgastará essa mesma matéria, mas adaptará suas propriedades 
de acordo com o que também um autor carregará de herança, ou seja, a combinação de sua 
perícia com sua experiência de vida e aquela “vontade” de um novo modo de ser, o qual 
propulsionará constantemente a criação humana para novos campos de percepção de partes e 
de conjuntos. 
 
 
2.4 Friedrich e Robert Vischer: as reações humanas, sentimento e as sensações óticas 
das formas 
 
Robert Vischer (Tübingen, 22 de fevereiro de 1847; Viena, 25 de março de 1933) foi 
um filósofo alemão, aqui destacado pela grande importância da definição e por ser aquele a 
quem se atribui a maior dissertação acerca do termo Einfühlung (simpatia estética, 
posteriormente traduzida para o inglês como empatia – empathy). O conceito foi 
anteriormente promovido por Theodor Lipps, também filósofo, porém no sentido 
essencialmente espiritual, já que trata com ressalvas a muito difundida empatia corpórea. 
O uso do termo Einfühlung por Vischer, em sua tese de doutorado a ser aqui tratada 
(Sobre o sentido ótico da forma: uma contribuição para a estética, 1873 – tradução da 
Autora a partir do exemplar italiano), foi a primeira menção em largas escala e difusão dentro 
do contexto de efervescência cultural do mundo germânico mencionado anteriormente para os 
autores envolvidos na formação de Wölfflin. Filho do também conhecido Friedrich Theodor 
Vischer
46
, que usou as ideias do termo em questão nas explorações em relação à forma 
arquitetônica e a estrutura objetiva das imagens, trabalhou nos conceitos desenvolvidos pelo 
pai, chegando a novas conclusões que estavam de acordo com todo o contexto em que vivia 
de revolução intelectual. 
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 Friedrich Theodor Vischer (Ludwigsburgo, 30 de junho de 1807; Gmunden, 14 de setembro de 1887) foi 
romancista, poeta, dramaturgo e escritor que trabalhou sobre o tema da filosofia da arte. Lembrado 
principalmente como autor do romance Auch Einer, no qual desenvolveu o conceito de Die Tücke des Objekts 
(a despeito dos objetos), uma teoria cômica de que os objetos inanimados conspiram contra os seres humanos, é 
trabalhado no presente a partir de sua obra O símbolo (tradução da Autora), de 1887. Fonte: 
https://en.wikipedia.org/wiki/Friedrich_Theodor_Vischer (texto adaptado). Acesso em 24/03/2017. 
Influências teóricas da proposta de uma Psicologia da Arquitetura – 86 
 
Mencionado na introdução italiana à obra dos dois autores, a expressão “sich 
einfühlen” já tinha sido usada por Johann Gottfried von Herder, filósofo e escritor alemão do 
século XVIII, citado de maneira muito recorrente como fonte direta pelos teóricos que 
trabalharam com o conceito da empatia. No entanto, a exploração que será majoritariamente 
tratada neste trabalho será a de Robert Vischer, a qual se apresenta como a primeira discussão 
ampla do conceito de Einfühlung sob esse nome específico e voltado à compreensão do 
mundo das formas e sua interação com o homem. 
Somente pontuando e tratando dos textos de ambos os Vischer, é importante ressaltar 
que são produzidos no século XIX voltando-se para um público bem heterogêneo, já que 
seriam acessíveis de artistas até a filósofos e historiadores. A abrangência de suas propostas, 
no entanto, se dá sobretudo em grupo grupo de leitores, uma vez que, inversamente, suas 
teorias trabalharão com as relações entre sujeito e objeto sem buscar uma totalidade que 
abarcasse essas possibilidades de interação, mas uma dentre as diversas maneiras de explicar 
como seria o princípio de entendimento do mundo circundante. 
O que merece maior atenção inicial é a definição do termo Einfühlung, o qual R. 
Vischer trata como um processo natural e inconsciente de transferência ao objeto, de qualquer 
natureza, o estado de ânimo ou atividade de quem o observa. Essa transposição
47
 é, na 
verdade, a atribuição de uma identidade que o observador classifica como intrínseca àquilo 
que observa, ainda que o sentimento seja muito mais característico e compreensível no seu 
corpo originário e não naquele a quem este se reporta. 
Vê-se que a própria definição de empatia tratará dos aspectos até agora abordados no 
presente trabalho, voltando-se ao interior do indivíduo e sua relação com o mundo externo. 
Remetendo-se às ciências do espírito, as obras dos Vischer tratarão da complexidade dos atos 
que embasam essas relações entre sujeito e objeto, a partir da unidade composta pela 
multiplicidade da alma. O homem é constituído de corpo e alma; sua união com a natureza 
conforma um cosmo ou universo próprio do ser; por fim, natureza, universo de atuação e o 
espírito são nada mais que o ser único em um conjunto formado por vários desses pequenos 
universos. Essa multiplicidade também é percebida nos componentes com os quais os 
sentidos humanos lidam, e que, da mesma forma que o observador, possuem um princípio 
formativo que pode não ser buscado para essa interação e entendimento, mas nem por isso 
deixa de estar subentendido interagir internamente. 
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 Para melhor entendimento do fenômeno da transposição desenvolvido por Wölfflin para a arquitetura, cf. 
capítulo 03. 
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Robert Vischer, no entanto, ainda que cite, em diversos momentos, que buscará 
trabalhar exclusivamente com apreensões internas (as quais são mais subjetivas porque se 
remetem à estética), partirá dessa apreciação variando do externo ao interno e também vice-
versa, de acordo com o sentido humano que está trabalhando no momento da interação, 
utilizando também a fisiologia, mais precisamente a psicofisiologia que já lhe estava 
disponível em determinado estágio de desenvolvimento conceitual. Sobre esse estágio de 
desenvolvimento das ciências com as quais trabalha, se lamenta que sua própria teoria poderia 
ficar limitada em abordagens por ser desenvolvida naquele determinado momento das 
ciências; dentre essas, a fisiologia era das que ainda mais prometia, mas estava insipiente no 
que poderia oferecer para seus próprios estudos. 
Os exemplos que usa para explicar conceitos que podem parecer abstratos se não estão 
aplicados numa situação real de interação física, tratarão de massas corpóreas que somente 
podem ser compreendidas a partir da experiência pessoal daquela massa corpórea do ser 
humano que interage. Conforme se verá em Wölfflin, e já apontado em Burckhardt (ainda que 
em diferentes níveis), o conhecimento prévio é a primeira das ferramentas de percepção uma 
vez que o princípio de tudo está no autoconhecimento da figura humana e que a experiência a 
partir da existência humana tem antecedentes em outras formulações, tais como as de 
Aristóteles e Hegel: 
 
Antes que isto possa acontecer [a sensação ser colocada como sentimento 
psíquico], no fenômeno dever ser registrado um valor espiritual, um poder 
vital; o ser humano deve, primeiramente, passar através do reino da 
experiência e da formação. O homem se cinge de seu exigente amor próprio 
[Selbstgefühl], e se prontifica a viver e agir. O impele um insaciável impulso 
ao prazer, à autopreservação e à autocapacitação; e seu bem-estar e estado de 
ânimo dependem exatamente do maior ou menor êxito de tal processo. 
(VISCHER, 2003, p. 67; tradução da Autora) 
 
Vischer se utiliza de Wundt e Lotze, teóricos que também são citados por Wölfflin, 
desenvolvendo suas teorias sobre o belo e as leis gerais da percepção. Aborda os princípios de 
regularidade, simetria e proporção, os quais, segundo aponta, ainda que não esgotem as 
questões de representação, são os conceitos que valem para análises estéticas como as que 
pretende desenvolver. De Wundt, aproveita as proposições sobre a satisfação encontrada em 
determinadas representações, indicando que sua falta é, na verdade, uma expectativa 
perturbada que fugiu às leis da regularidade que regem estruturas e movimentos. No caso de 
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Lotze, é possível dizer que a apropriação de ideias se dá no campo eminentemente abstrato 
dos acontecimentos por não incorporar fenômenos ou espaços físicos, mas atuar na associação 
virtual dos estímulos e demais procedimentos internos ao organismo (o que Wölfflin vai 
chamar de “mundo da fantasia”). 
A valorização por Vischer desses conceitos de relações internas que conduzem à 
representação perfeita se dá em virtude do conceito da empatia que desenvolve em sua teoria. 
Ao abordar tais significados em termos visuais, trabalhará com a transposição da regularidade 
e a identificação dos princípios do corpo humano diretamente nos objetos. Essa regularidade 
provém da admissão de que todas as funções do corpo humano são regulares, inclusive sua 
disposição orgânica, o que leva ao estabelecimento de critérios e parâmetros de prazer e 
desconforto que começam pelas relações visuais: linhas horizontais e representações 
circulares são mais agradáveis ao olhar humano pela própria estrutura ocular do eixo maior e 
formação do órgão, por exemplo (figura 13). 
 
 
Figura 13 – Representação sintética da estrutura fisiológica do olho. Desenho da Autora. 
Pode-se começar a falar a respeito de uma unidade que não é somente vinculada ao 
sujeito, mas também na relação com o objeto observado que também é única em sua 
subjetividade e experiência com a forma, a qual não é passível de repetição ou reprodução 
sem que seja conformada uma nova relação. O homem é a situação originária das sensações 
(seja por observação ou pela sua capacidade criativa); passa por sucessivas situações de 
reconhecimento e distinção de si e do objeto, até alcançar uma nova unidade de si com aquilo 
que interage. As novas relações possíveis nesse conjunto de observar-reconhecer-recompor 
passam tanto pela representação quanto pela nova visualização, lembrando que a 
representação das imagens pode ampliar e aprofundar as sensações na medida em que variam 
de ser somente imagens sem a referência visível, ou na e com a sensação mais aproximada da 
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realidade; no caso das explicações de Vischer, trata-se de um conjunto de métodos de 
visualização que passam do ver para o olhar.
48
 
Na linha sinestésica da interação, o autor ressalta que o princípio do olhar não é pura e 
somente concluído por meio do contato visual. Trabalha com a ideia de que o olhar se 
complementa com o sentido do tato, num jogo de ações que se assemelha ao que queremos 
dizer quando proferimos “ver com os olhos das mãos”: o olhar é um tipo de toque distante, 
enquanto o tocar é um olhar muito próximo. De maneira simplificada, o olhar distante seria 
classificado como gráfico, uma vez que são observadas linhas e contornos, enquanto o toque 
aproxima o reconhecimento das massas e volumes numa diferente forma de apreensão. Tem-
se, portanto, que os olhos não reconheceriam a tridimensionalidade sem o auxílio das mãos, 
ou pelo menos a consciência de que existe uma tridimensionalidade num objeto no espaço, 
aqui desconsiderando as ilusões de ótica. 
Os sentidos estão em íntima relação em todo o tempo em que há uma interação entre o 
interior e o exterior do homem. Portanto, são os sentidos que se conectam à alma e que 
permitem o mesmo tipo de conhecimento do mundo pelo homem e do homem pelo homem 
num movimento constante e recíproco. Os sentidos, por sua vez, geram impressões que 
reagem com sentimentos; somente a existência de uma sensibilidade permite o 
reconhecimento do mundo, o desenvolvimento das emoções e a conformação de imagens para 
a composição da experiência pessoal e emocional que trabalha progressivamente na relação 
do eu com o outro. 
A partir desse constante desenrolar de sensações e relações, Vischer discorre sobre os 
diferentes tipos de empatia: as variações trabalham no sentido de elucidar o reconhecimento 
formal daquilo que causa efetivamente uma impressão, além de receber rótulos referentes a 
um estado de ânimo do sujeito ou que induzem a uma interpretação de atitudes que partem da 
bagagem pessoal. Trata-se de uma busca de esclarecimentos simbólicos para os sentimentos 
provocados pelas relações estabelecidas no mundo exterior formal. Toda forma, segundo o 
princípio que Robert utiliza de Friedrich Vischer, parte de um conteúdo; assim sendo, 
qualquer nova apropriação se dará a partir dessa compreensão, ainda que o sujeito da 
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 Aqui, faz-se necessário ressaltar, como foi explicado para as ferramentas da tradução da tese de Wölfflin, que 
A. Pinotti também esclarece sobre as dificuldades de trabalho com a tradução do alemão para o italiano, em 
virtude da especificidade da origem germânica, muito peculiar na composição de termos por justaposição, as 
quais, da mesma maneira como se coloca no português, podem ter uma variação sutil que precisa ser longamente 
conceituada e citada em sua origem, ao invés de ser simplesmente traduzida pelo que se entende para a língua de 
destino. 
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observação lhe atribua novos conteúdos, incluindo o psíquico a conjuntos inorgânicos como a 
arquitetura: 
 
Devemos admitir que cada estado espiritual se realiza e ao mesmo tempo se 
reflete em determinadas vibrações e em (quem sabe quais) modificações 
nervosas, de modo tal que estas representam a imagem daquelas, e que, 
portanto, já há lugar uma ilustração [Abbilden] simbólica internamente ao 
organismo. Os fenômenos externos, que têm um efeito assaz particular sobre 
nós ao induzir-nos a atribuir-lhes involuntariamente os nossos estados de 
ânimo, devem reportar-se a esta ilustração interior como se elas fossem 
representações e exposições objetivas. O fenômeno natural correspondente 
vem de encontro à pressuposta tendência do nervo a cumprir suas vibrações 
características, dá causa à ação, a reforça e a ratifica, provocando, reforçando 
e ratificando ao mesmo tempo o movimento da alma que nela se espelha [...] 
As diversas dimensões da linha e da superfície, as diferenças de seus 
movimentos agem simbolicamente [sinnbildlich]. A linha vertical eleva; 
aquela horizontal amplia; aquela tortuosa agita mais vividamente que aquela 
reta, recordando o modo do tomar e mudar de direções da vida interior em 
relação a determinados pontos e leis.
49
 
 
É notável que as manifestações acerca de leis que deverão reger tanto a representação 
quanto a observação dos objetos, de maneira recorrente, tratem dos princípios que também 
regem a música. Assim sendo observado, é possível verificar que entra no conjunto da 
apreciação do mundo exterior mais um sentido, uma vez que os sons trabalham 
majoritariamente com o sentido da audição, ainda que sabidamente possam provocar reações 
físicas empáticas pela maneira como são associadas à memória e à experiência de cada um. 
Da mesma forma que indica Burckhardt, Vischer recorre aos princípios estabelecidos por 
outros teóricos que trabalham com a certeza da experiência como base das associações 
conscientes que retomam configurações formais físicas ou abstratas. Da mesma forma que 
Wölfflin o fará, Vischer trabalha na sinestesia das reações físicas decorrentes da subjetividade 
de cada um ou da soma dos sentidos. O espírito ou alma humana não se desliga do que já 
conhece, faz associações por similaridade de forma que possa construir uma cadeia de 
experiências, sensações e estados emocionais que são reflexo de sua própria essência: 
 
As imagens servem [...] para espelhar as disposições subjetivas, e isto 
acontece da seguinte maneira: os membros (ou seja, nervos e músculos) 
atingidos por um estímulo são imitados [nachgeahmt] com base numa 
analogia de sua configuração (majoritariamente de forma ampliada) com a 
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 Vischer, F. T. Kritik meiner Äesthetik, p. 142 apud Vischer, R. e F. T. Simbolo e forma, 2003, p. 38-9. 
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ajuda de um objeto, na verdade, somente aproximadamente similar 
(VISCHER, 2003, p. 60; tradução da Autora). 
 
Conclui-se que a transposição realizada pelo ser humano já é uma abstração antes de 
qualquer processamento de ideias internas à experiência única da alma do sujeito. 
Se a bagagem vivida singular é a base para qualquer interação, assim são caracterizadas 
as transferências realizadas por cada sujeito a partir de sua memória corpórea e gerada a 
empatia que o autor coloca como mola propulsora para a continuidade ou corte das relações. 
Nitidamente se identificam os conceitos da psicofisiologia na determinação de um conjunto 
de estímulos que se dão na parte física tanto de maneira automática (por “sensibilidade 
responsiva motora”) quanto a partir de excitações espirituais (por “sensibilidade sensorial 
imediata”). Alma e estrutura fisiológica colaboram entre si e se constituem como uma única 
coisa da mesma forma que psicologia e fisiologia unem suas áreas de conhecimento para 
explicar uma parte de um todo complexo. 
Ainda que articule sobre os diferentes modos ou níveis de visualização das coisas do 
mundo (da simples olhadela ao foco circunstanciado), Vischer sempre explora o processo 
inconsciente, para não dizer automático, das condicionantes de visualização. As interferências 
externas que influenciarão as condições internas de apropriação do objeto dependerão, por 
exemplo, da posição do ponto que observa, de sua fusão no conjunto ou do destaque de uma 
das partes antes que se visualize o todo, etc. Isso se daria principalmente nos objetos 
tridimensionais, cuja espacialidade agirá em mais de uma dimensão ou sentido, mesmo que a 
origem seja o olho humano. 
Um autor de realidades artificiais como o arquiteto, portanto, criará um espaço que 
provoca reações imediatas já no primeiro contato para que depois sejam ativados outros 
sentidos e sejam geradas novas conexões internas. De acordo com as relações prévias que o 
observador tem com o mundo, ou de acordo com suas preferências pessoais, um ambiente ou 
fachada será apreciado por contornos e linhas de força cuja precisão é sentida “com as pontas 
dos dedos”, enquanto outros podem “sentir” a construção por meio das relações visuais que 
enfatizam massas sólidas ou jogos de luz de espacialidade tátil mais ampla, como se fossem 
medidos por um tatear com todos os músculos das mãos. 
Esse tipo de fenômeno corresponde a uma variação sensorial semelhante ao que se 
apontou para as corriqueiras olhadelas que o ser humano dá no seu dia-a-dia em contraponto 
àquilo que pode provocar a total locomoção do ser humano para uma visualização mais 
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aproximada. Da mesma forma, a sensibilidade, a partir do momento em que alguém se detém 
para prestar mais atenção e examinar um objeto, varia de acordo com o estímulo causado pela 
primeira impressão. A olhadela é fruto justamente da falta de incentivo a uma aproximação do 
sujeito por se dar de maneira indiferente, nem prazerosa tampouco desconfortável ao seu 
agente interativo. 
Por outro lado, quando ocorre essa “sensação acentuada” que não passa despercebida 
pelos olhos do observador, começa a possibilidade de detalhamento dos tipos de reação. As 
situações que provocam prazer ou deleite seriam as que facilitam aos músculos e nervos a 
realização de movimentos por ser mais condizente com sua natureza, como o que se apontou 
para composições horizontais. O filósofo desenvolve, partindo de uma asserção de Wundt, 
para suas próprias conclusões acerca das reações responsivas provocadas pelo olhar detido na 
forma: 
 
Wundt escreve: „Lá onde o olho pode se mover livremente, de acordo com 
seu mecanismo fisiológico, ele segue rigorosamente a linha reta em direções 
horizontais e verticais; enquanto percorre uma linha arqueada em seu 
movimento segundo uma direção oblíqua‟. Podemos formular este princípio 
também numa negativa: em geral, a linha reta com direção oblíqua e a linha 
reta quebrada em zigue-zague (seja horizontal ou vertical) são por si só 
repugnantes, na medida em que a primeira requer movimentos incômodos, a 
segunda torna necessária a mudança do movimento de maneira 
excepcionalmente rápida. (VISCHER, 2003, p. 52; tradução da Autora) 
 
Além disso, a existência de reações não necessariamente se dará de maneira contínua, 
mas, para Vischer, ainda existe a possibilidade do aumento da intensidade das reações ou 
mesmo sua mudança para a relação oposta quando são observadas reações em função das 
diferentes situações de luminosidade e cromatismo. 
Ainda que somente nesse ponto, na quantidade de luz e da cor interferindo nos tipos de 
reação imediata, ocorra uma concordância com Wölfflin (princípio explicado e comprovado 
pela fisiologia), e que as conclusões de Vischer sejam a partir de fenômenos previamente 
explicados por autores utilizados por ambos, a transposição da situação corpórea humana 
àquilo que observa é dos pontos mais marcantes. Vischer já explica que o próprio corpo 
espera por um incentivo ou um impedimento daquilo com que interage, e esse tipo de situação 
poderia inclusive ser o princípio do desenvolvimento dos impulsos vitais humanos por 
promoverem sua movimentação constante até que as relações passem de sujeito e objeto a 
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sujeito e sujeito: “a alma que observa, portanto, sente [fühlt] um fenômeno somente quando 
este último a oferece sua própria linguagem e sentimento” (Vischer, 2003, p. 69 – tradução da 
Autora). 
Essa ferramenta de compreensão e de possibilidades de sentir o objeto e das próprias 
relações por meio das quais ele pode ser apreendido, segundo Vischer, é direcionada pela 
empatia do interno para o externo do objeto. Já no caso de reflexos ou sentimentos imediatos, 
o sujeito agiria numa observação do exterior para o interior. E o que isso significaria? 
Parece não ser muita abstração observar que, a partir das asserções de Vischer, a 
empatia, por se dar por meio do contato da alma orgânica com um agente externo, tratará das 
impressões que este pode causar, verificando sensivelmente até onde podem chegar as 
relações que atraem ou repelem a interação, ou seja, a partir de uma intenção material 
configurada no objeto é possível alcançar os limites externos da materialidade. De maneira 
inversa, reflexos de caráter mais imediato, ou em resposta a algum estímulo, não poderiam 
partir diretamente de um centro imaterial se é fato que a primeira aproximação se dá pela 
expressão física mais externa do objeto. Corroborando essa possibilidade de raciocínio acerca 
da percepção, Vischer assevera: “o conteúdo da vontade é originariamente sempre aquele de 
satisfazer uma necessidade de prazer. Pois a vontade, seja na representação seja na realidade, 
visa essencialmente uma ação, uma reação ativa” (Vischer, 2003, p. 87; tradução da Autora). 
Ainda que não seja possível separar tão nitidamente esses tipos de percepção dos 
objetos num observador, já que acontecem concomitantemente num todo de maior 
complexidade, essas sensações são inerentes ao ser humano. Variáveis em intensidade de 
acordo com a experiência de vida, mas com uma raiz primitiva de sensações que progridem 
de maneiras diferentes gerando sentimentos também os mais diversos, são proporcionalmente 
numerosos à quantidade de indivíduos de todo um contexto similar. Chegamos a um ponto da 
dissertação de Vischer em que o autor trabalha com a identidade dos grupos sentida e 
compreendida por seus próprios membros enquanto complexo indivisível. Um instinto de 
coletividade pode ser percebido por cada membro de uma dada raça enquanto conjunto de 
unidades ao mesmo tempo em que é vista como uma unidade de um conjunto maior. A 
separação das unidades, portanto, será relativa e dependendo do ponto de vista. 
Da mesma forma que não é possível tamanha divisão de relações ou de processos de 
entendimento do pessoal ao coletivo, o caminho inverso também se torna tarefa praticamente 
inatingível enquanto fim. Existe uma constante manifestação da humanização dos objetos 
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para entender de onde partem suas vontades, e será exigido um tipo de isolamento que se 
limitará à capacidade de execução de nossas próprias vontades. A existência não é mutável, 
então já se dará como um ponto limítrofe de qualquer ação que não seja uma intervenção 
modificadora de sua essência material e imaterial; assim, o sujeito distinguirá as suas próprias 
relações com o objeto daquelas que são internas à materialidade (entre as partes do próprio 
objeto), mas esse processo não será em número determinado. 
Portanto, as variações da capacidade compreensiva, aliadas às possibilidades de 
transferência de conceitos, incluindo os paralelismos de movimentos, ou impressões que 
ativam ou remetem a outras memórias, poderão e serão utilizadas para facilitar a apropriação 
do objeto observado. Vischer entende que a transposição é a transformação do objeto em algo 
compreensível e completo por meio de uma complementação de conteúdo. 
Predominantemente, o olho fará a ligação entre os processos no sistema nervoso e a alma do 
sujeito, criando um plano de junções; a totalidade permanecerá interna enquanto acúmulo de 
experiências ou poderá ser exteriorizada, geralmente por aquele que tem a capacidade de 
expressão do mesmo nível original de produção objetual, ou seja, um novo artista. A questão 
é que, nesse caso, qualquer nova forma de expressão gerará um novo objeto, filtrado e 
reformulado numa nova materialidade, iniciando o círculo de análises novamente, sob outro 
viés e em outro contexto. 
O autor de uma nova produção tem em sua gênese a capacidade de retransmissão de 
conceitos. A questão de maior relevância para o presente estudo se dará pela possibilidade 
dessa nova manifestação com base em todos os fundamentos apontados por Vischer, num 
retrato de contextos que elucidam variações e uma cadeia de resultados de potenciais de 
sensibilidade. Passa-se, então, da apreciação para a produção do objeto que é um tipo de 
retrato circunstanciado de sua produção caminhando do aspecto formal externo às intenções 
guardadas em seu interior, ou seja, seu conteúdo exteriorizado organicamente para uma 
sedimentação objetual. 
A essência da realização artística é a capacidade de ser ideal, rica em conceitos, 
enquanto reflete uma situação única, inclusive de caráter. 
 
Assim, cada obra de arte a nós se revela como um ser humano que sente 
harmoniosamente o seu próprio eu em um objeto afim. 
[...] Estas inter-relações podem ser somente de natureza puramente 
sentimental ou puramente da força de vontade. Quisemos representar a 
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energia em um ato vital, seja na ação específica de um indivíduo ou de uma 
sociedade, de uma comunidade e assim por diante, seja em fatos históricos 
ou míticos. Um efeito poético no sentido mais alto do termo se verifica, 
porém, quando tudo aquilo que se integra a uma plena reconciliação no 
ânimo, quando a benção da bondade, do amor e da comoção humana declina 
sobre as figuras. (VISCHER, 2003, p. 95, 106; tradução da Autora) 
 
 
 
 
 
 
 
3. O texto enquanto objeto 
 
3.1. Sobre Wölfflin 
 
Nascido a 21 de junho de 1864, na cidade de Winterthur, Suíça, Heinrich Wölfflin 
cresceu em um ambiente intelectual muito similar ao que foi contextualizado para Burckhardt, 
conforme estudado até o momento, aquele com quem teve as mais estreitas interações 
intelectuais. Estudiosos do material epistolar
50
 e diários
51
 de Wölfflin apontam para as 
interessantes e diversas nuances apresentadas pela troca de impressões que o jovem 
acadêmico teve ao ingressar na formação superior, em 1882, principalmente dialogando com 
seu pai, Eduard Wölfflin (erudito da filologia clássica). 
Desde o início, nota-se seu espírito inquieto em relação ao que lhe era apresentado 
enquanto possibilidades de formação profissional na Europa de fins do século XIX. Em pleno 
desenvolvimento de ramos de estudos ligados à filologia, psicologia experimental, fisiologia e 
à forte e abrangente influência da filosofia alemã, Wölfflin faz sua opção por aqueles voltados 
à filosofia e à história da cultura (esta, ainda em desenvolvimento pelo próprio Burckhardt), 
comunicando a decisão ao pai que, de forma indireta, tentaria interferir em sua carreira 
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 É importante esclarecer que a correspondência de Wölfflin foi estudada a partir das traduções encontradas para 
o espanhol, italiano ou português em obras de sua autoria ou tratando de Burckhardt. À exceção do estudo 
inédito das cartas trocadas entre ambos (cf. nota 51), não foram localizadas outras publicações com tal viés de 
coletânea, motivo pelo qual entende-se que, além dos documentos trocados com seu pai, aquelas realizadas com 
Burckhardt sejam a de maior relevância para o entendimento de Wölfflin. Outra possibilidade seria a análise da 
autobiografia, cujo título em alemão é Autobiographie, Tagebucher und Briefe, com uma edição publicada em 
1984. 
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 Os estudiosos envolvidos devem ser considerados nas pessoas de Maurizio Ghelardi e Costanza Giannaccini, 
pesquisadores da Scuola Normale de Pisa, que vêm trabalhando há algum tempo na edição crítica do epistolário 
trocado entre Wölfflin e Burckhardt. As cartas em questão, utilizadas especificamente no presente capítulo (sem 
citação direta) e para dissertar acerca do tempo de formação acadêmica de Wölfflin são inéditas no Brasil. A 
publicação, em fase de edição, é parte da dissertação de Giannaccini para obtenção do título de PhD in Cultural 
Memory and European Tradition; a obra será publicada em italiano com transcrição das cartas em alemão. A 
versão utilizada para a pesquisa encontra-se, portanto, em fase de ajustes finais, sendo referenciada na 
bibliografia como “no prelo”. Em virtude de sua importância e da impossibilidade provisória de referência 
impressa para consulta dos dados apresentados, os mesmos serão apontados pelo sobrenomes dos autores 
Giannaccini e Ghelardi, seguidos da indicação (2016?), com autorização dos mesmos. Os demais trechos de 
cartas apresentadas (nos outros capítulos) encontram-se na publicação do ano de 1988, em língua espanhola. 
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norteando uma formação mais sólida por sugestões feitas nos planos de estudo e de vida 
elaborados e expressos pelo filho nas cartas que trocaram. A busca por um futuro mais 
concreto se daria, segundo princípios descritos por Eduard, em virtude dos planos de Wölfflin 
parecerem muito vagos e inconsistentes e, o que ainda poderia agravar a situação vista como 
certa falta de direcionamento, caminharem no sentido de uma aproximação muito perigosa 
com a arte. 
Descontente, se assim se pode qualificar, com as perspectivas da própria escolha que fez 
nas disciplinas da faculdade, as opções por transferências contínuas e alternadas aos cursos de 
Munique e Berlim não o desviam significativamente do que se havia proposto, concorrendo, 
no entanto, para um incremento intelectual por meio do estudo de várias disciplinas que se 
aliaram à abertura de perspectivas de atuação e maturidade de seu pensamento. O espírito 
inquisitivo de Wölfflin é visível inclusive com relação ao próprio mestre Burckhardt que, 
sempre muito disponível aos conhecidos e àqueles que instigassem discussões de substância a 
respeito das questões artísticas e culturais, não hesitará em responder, ainda que com críticas 
pontuais de cunho formativo, e em meio a manifestações de recomendação pela própria 
experiência adquirida. 
Exemplos de tais embates podem ser vistos, mesmo depois de um já estabelecido 
Wölfflin acadêmico, em carta de 10 de novembro de 1895, por um Burckhardt ainda 
plenamente consciente de possíveis equívocos de julgamento da parte do ex-aluno a respeito 
daquilo que se encontrava na Itália (frequentada por Wölfflin desde 1883): 
 
[...] por suas ímpias opiniões, segundo as quais viajar e voltar a ver o que já 
antes se conhecia não produz qualquer impressão essencialmente nova, lhe 
vaticino um castigo muito severo: quando estiver de volta [na Basileia] e 
tocarem a missa caindo os primeiros flocos de neve, lhe virá a amarga 
nostalgia das impressões desprezadas na Itália. (WÖLFFLIN, 1988, p. 184; 
tradução da Autora) 
 
As relações entre os teóricos nunca cessaram, apenas passaram por momentos de maior 
ou menor troca de correspondências pelos mais diversos motivos, incluindo as constantes 
variações de opinião de Wölfflin a respeito de sua própria formação, e até sobre argumentos 
anteriores dos estudos de Burckhardt. A falta de linearidade de sua formação, embora esta 
fosse bastante sólida, segundo dados levantados por Costanza Giannaccini (2016?), podem ter 
contribuído para o amadurecimento do jovem Wölfflin. O aluno nunca fugiu propriamente da 
temática inicial dos estudos históricos da cultura, mas suas idas e vindas pelas universidades 
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que frequentou lhe mostraram variados pontos de vista que puderam, na verdade, 
gradativamente construir seus próprios princípios intelectuais. 
Tanto é verdade que as cartas de Wölfflin do ano de 1885, período em que estava 
estudando em Berlim, indicam amizades incipientes entre os docentes e discentes, dentre os 
quais é possível identificar alguns na sua tese de láurea como referências bibliográficas 
(contrapostas ou como desenvolvimento de base). Entre eles, prefiguram: os filósofos Dilthey 
e Friedrich Paulsen; os arqueólogos Ernst Curtius e Adolf Furtwängler; o historiador Heinrich 
von Treitschke e o médico Emile DuBois-Reymond. O círculo eclético de áreas de atuação 
também pode ter influenciado nas leituras e discussões que promoveria tendo-se em conta, 
conforme se verá adiante, o rol de abordagens ou ciências das quais se utilizará em sua 
teorização. 
Não é de se espantar que a obra do autor seja desenvolvida por tantos caminhos em uma 
mesma produção teórica, mesmo que se identifique um teórico mais focado, sistemático e 
linear nas produções posteriores, tendendo à cientifização herdada dos estudos ligados às 
ciências naturais e ao formalismo na história e na produção da arte. Ou seja, é vista a 
formulação de uma linha de procedimentos para a compreensão, um método de ciência da arte 
que Orietta Pinelli (2014, p. 269) aponta como tendo recebido um importante impulso do 
formalismo psicológico de Robert Vischer. O pano de fundo cultural, oriundo do contato com 
Burckhardt, foi alterado por diversas novas influências que passaram a moldar o ponto de 
vista metodológico e que culminou na produção alcunhada como formalista para os estudos 
wölfflinianos mais difundidos em história da arte. 
Porém, é importante destacar que essa linha de trabalho voltada ao entendimento da 
forma possuiu seu próprio escalonamento interno, motivo pelo qual é de crucial importância 
entender o pensamento inicial de Wölfflin, verificando que sua metodologia formalista 
posterior teve raízes muito anteriores, mas que não o enquadram exclusivamente, mas o 
avizinha dos moldes de autores como o escultor Adolf von Hildebrand, cuja obra teórica 
consubstanciada em O problema da forma na arte figurativa, e de Konrad Fiedler, teórico 
da Pura Visibilidade. 
O “grupo maior do formalismo”, ainda segundo Pinelli (2014, p. 269), delineava a 
“refundação da estética de base psicológica, porém com as atenções voltadas ao processo de 
percepção da obra, antes da compreensão de seu processo criativo”, ainda que se deva 
ressaltar que, “em meio a origens variadas e diversas atitudes, as teorias de arte figurativa 
assumem, de um modo ou de outro, os símbolos visuais como cânone exclusivo ou 
preeminente do juízo da obra de arte” (Salvini, 1977, p. 09 – tradução da Autora). Em 
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Wölfflin, ainda mais que nos outros intelectuais, as formas e seus diversos modos de 
representação têm sua própria história, e é sob este viés que a forma será tratada, 
prevalecendo sobre as inclinações individuais dos autores das obras. 
Segundo aponta Salvini (1977, p. 10), os princípios formalistas que qualificam estes e 
outros adeptos do pensamento são definitivamente firmados no século XIX: 
 
[...] a aspiração característica do século à classificação e sistematização 
histórica do material atrai os estudiosos de tendência filológica à sua 
aplicação e distinção das características formais do estilo dos grandes 
mestres, na dupla tarefa de, com o exercício do olho, aprender a discernir as 
obras de um e outro, e a reconhecer, por outro lado, os vínculos formais que 
unem alguns desses em grupos e famílias estilísticas. (tradução da Autora) 
 
Em Fiedler, tem-se o fundamento de filosofia da arte que a aponta como conhecimento 
da qualidade visual das coisas, com uma denegação para o aspecto tátil de artes como 
escultura e arquitetura, as quais, para Hildebrand, por exemplo, continuam sendo apreendidas 
por meio de ações hápticas (remissivas a Robert Vischer, portanto), uma vez que o olho, ao 
seguir todas as inflexões, bordas e curvas no exercício de sua função sensorial, nada mais faz 
que tatear a obra. Em ambos, prevalece o meio de compreensão das expressões figurativas 
com base na plasticidade de linhas e cores. 
Em contraponto, e conforme se verá principalmente nesse pensamento inicial de 
Wölfflin, cujo direcionamento à apreensão formalista das características compositivas uma 
obra de arte culminou nos aspectos polarizadores dos Conceitos Fundamentais da História 
da Arte, a observação daquilo que se apresenta como coisa visível não será daquilo que é 
representado a partir de um objeto pré-existente, mas parte do desenvolvimento de uma 
atividade de reconhecimento visual daqueles objetos. Salvini aponta (1977, p. 16) que a 
atividade manual começa exatamente onde o olho termina seu exercício; segundo o que 
Wölfflin vai desenvolver, a observação e estudo desse objeto caminham no sentido, então, de 
um processo de compreensão interno ao observador, que se assemelha muito ao 
processamento sistemático de maior ou menor cunho psicológico de reflexos imediatos de 
acordo com seu resultado material completo. 
No entanto, as produções posteriores de Wölfflin foram marcadas por uma nova 
aproximação entre ele e Burckhardt que agora poderiam ser considerados companheiros de 
estudos das artes, já que o Wölfflin formado entrava num novo processo de elaboração 
teórica. No ano de 1888, candidatava-se à docência com a apresentação da obra 
Renascimento e Barroco, já bastante diferente mas não totalmente desligada de sua tese de 
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láurea, aqui apresentada, enquanto abordagem e apropriação dos objetos. Mantendo a linha de 
não se referenciar direta ou exclusivamente a autores, nessa obra persiste o andamento de um 
trabalho que se deterá sobre resultantes visuais. Segundo classificação de Sciolla (2014, p. 
75), a obra é dividida em três partes, as quais tratam: 1) da essência da evolução estilística; 2) 
das razões da transformação do estilo; e 3) da evolução dos tipos. A história da arte rigorosa 
trabalhada por Wölfflin tratará da expressão de um tempo, mas não se deterá necessariamente 
sobre a singularidade. 
Ghelardi e Giannaccini (2016?) propõem que essa nova fase não conta mais com muitos 
embates teóricos que influenciarão as relações pessoais até mesmo com distanciamentos. A 
aproximação e troca de experiências entre o antigo aluno e seu professor alcançaria um nível 
quase paternal que continua com a habilitação para a docência e viagens posteriores que são 
planejadas sob a “supervisão” de Burckhardt. Pode-se dizer que as viagens de estudo eram 
planejadas em conjunto, pois é notável que Wölfflin sempre consulta o antigo mentor a 
respeito de suas ideias para novos trabalhos, tanto quanto nas tentativas de produção conjunta 
ou integrada. 
As viagens de contínua formação e aprimoramento de bagagem intelectual e imagética 
não se restringem à Itália (sem dúvida a mais visitada, com a prevalência de Roma e Florença 
entre os destinos); seguem-se com visitas à França e Alemanha, e um planejamento de visita à 
Holanda. O que é notável na análise dos registros de visitas, seja por diários ou cartas, é que 
há um desenvolvimento teórico que busca sempre apoio e aconselhamento sobre 
procedimentos. Confirmando-se o caminho a ser seguido, consolidava-se o reconhecimento e 
a validade da formação, dos métodos e das propostas de Wölfflin. 
O que resulta, então, é numa formulação de história da arte que trabalhará na mudança 
do modo de ver, dos objetos e suas formas. A compreensão de Wölfflin para uma história da 
arte que não tratará dos nomes não significa que o artista perderá sua significação. Sua 
tratativa será do momento após a conclusão dos trabalhos, quando se verifica a forma 
caracterizada pela vontade estilística e todo o potencial de uma expressão pessoal. 
Porém, conforme aponta Sciolla (2014, p. 78-9), para Wölfflin, o artista pode enriquecer 
e renovar a linguagem formal da arte que encontrou predisposta, mas não poderá nunca ir 
diretamente além ou ignorar o estado dos problemas artísticos de seu próprio tempo. O que o 
autor maduro fará é chegar até o ponto em que pode tornar sua análise mais impessoal e livre 
de “ficções” que não têm o embasamento documental para justificar os resultados. Sua 
proposta do modo de ver na base da compreensão da obra de arte colocará o homem como 
fator histórico na própria formação dos conceitos e conformação imagética interna. Assim, 
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buscando leis universalmente válidas, colocará, ao mesmo tempo, influências externas em um 
local de análise interno, à disposição de condições psicológicas individuais que estarão 
alinhadas a cada tipo de ponto de vista, os quais não deixarão de pertencer, também, às 
condições sociais de vida do observador. 
 
 
3.2. A psicologia da arquitetura, segundo Wölfflin 
 
A forma da representação visual não é obviamente algo de exterior, mas tem 
uma importância determinante também para o conteúdo da representação, e, 
neste sentido, a história da sucessão dos conceitos figurativos já é história da 
arte. (WÖLFFLIN, 2012, p. 11; tradução da Autora) 
 
Partindo da apreciação da produção teórica global de Wölfflin, faz-se notável o início de 
sua elaboração crítica, de raízes bastante diversificadas em relação aos seus textos posteriores, 
estes muito mais conhecidos no mundo acadêmico. 
O objeto deste estudo é produzido em tempos durante os quais se desenvolvem ou 
aprimoram conceitos ligados à filologia, arqueologia, psicologia da percepção e à 
experimentação sensorial. Em parte, são esses novos estudos, sua associação e interação, que 
o conduzem ao futuro formalismo, à conceituação de uma linha de estudo das artes que não se 
dedicará à biografia e às criações dos grandes mestres, concentrando-se quase que 
exclusivamente no objeto. 
O resultado da obra pode ser visto, inclusive, como uma introdução ao campo de 
pesquisa que desenvolverá de maneira ainda mais contundente em seus Conceitos 
Fundamentais da História da Arte, momento futuro de maturação teórica em que 
extrapolará a subjetividade da percepção isolada, interações sensoriais e suas reações físicas, e 
compreensão interna, ou do relacionamento homem-objeto, para alcançar uma descrição de 
objeto que oscila entre extremos de representação. Não se atendo a explicações de artefatos 
isolados, a menos que estes se estabeleçam como exemplos dos conceitos abordados, a 
abordagem de Wölfflin passará do singular à percepção da estrutura formativa em diferentes 
níveis. 
A psicologia, enquanto ciência essencialmente humana, primeiramente será integrada ao 
fazer humano. A produção artística é entendida como um jeito de ver e sentir a realidade e 
reexprimi-la por outros meios (sejam eles sensoriais ou visuais). Após, culminará em uma 
metodologia científica extremamente objetiva que é esboçada na caracterização formal dos 
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elementos, futuramente colocada de maneira esquemática e buscando estabelecer princípios 
estéticos e históricos gerais para a disponibilidade e possibilidade de representação. Pode-se 
dizer que, ainda utilizando estilos como base de identificação, não os utilizará para sua 
completa explicação, partindo da ideia de que se os objetos fossem entendidos exclusivamente 
sob essa perspectiva, não se chegaria a uma conclusão plausível acerca do mesmo tipo de 
construção visual aparecendo em diferentes culturas. A dissertação sobre procedimentos 
perceptivos que ocorrem concomitantemente rejeitará a ideia da constante evolução da 
história da arte no processo integrado às constantes mudanças de ambientes culturais. 
 
O livro Psicologia della Architettura (do original em alemão, Prolegomena zu einer 
Psychologie der Architektur), o primeiro dos trabalhos acadêmicos de Wölfflin divulgados, 
foi defendido em 31 de julho de 1886 mas não apresenta versão em português, motivo pelo 
qual seu estudo resta defasado nas localidades que têm esse como seu idioma oficial. Por isso, 
é de suma importância verificar que o texto apresentou versões em outras línguas, com 
republicações recentes do original em alemão e até uma versão digital, fato esse que 
demonstra que sua iniciação teórica continua relevante e sendo discutida (ainda que somente 
em campos e áreas de discussão especializadas). 
Numa breve cronologia, a primeira versão em língua estrangeira obtida em 
levantamento data do ano de 1976, sob o título Prolegomena to a Psychology of 
Architecture, traduzida do original em alemão para o inglês, com o suporte do Departamento 
de Arquitetura do Massachusetts Institute of Technology (M.I.T). Possui número de páginas 
próximo ao texto utilizado tanto na língua italiana quanto da primeira versão encontrada na 
língua original para o presente trabalho. Porém, uma nova tradução publicada no ano de 2016 
em língua inglesa aparece com quase o dobro de páginas da versão anterior, uma vez que sua 
proposta é o acompanhamento dessa nova versão em cotejamento com o original em alemão. 
Numa abordagem diferente, o texto é inserido numa coletânea de produções teóricas 
alemãs do século XIX; o texto em inglês é apresentado como um capítulo do livro Empathy, 
form and Space: problems in German aesthetics (1873-1893). Tal inserção, nota-se, induz 
ao pensamento sobre uma possibilidade de agrupamento da teoria inicial de Wölfflin dentro 
de um contexto muito maior, o qual pode ser entendido tanto pelas análises anteriores do 
presente trabalho, quanto pela apresentação feita previamente à tradução para o português 
(aqui destacada no apêndice ao final da dissertação). Ainda em língua inglesa, encontra-se 
registro de versão digitalizada para compra e leitura da mídia com número de páginas 
novamente similar ao original, agora no ano de 2017. 
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A edição em língua francesa encontrada é do ano de 1996, também traduzida 
diretamente do original em alemão, sob o título de Prolégomènes à une psychologie de 
l'architecture, versão essa reimpressa com a indicação de se tratar de uma terceira edição do 
texto no ano de 2004. À semelhança da obra utilizada para esta dissertação, essa versão conta 
com apresentações feitas pelo próprio tradutor, o que indica uma proposta de análise prévia à 
publicação do texto. 
Já em língua alemã tem-se, no ano de 1999, o Prolegomena zu einer Psychologie der 
Architektur aparecendo em reimpressão na biblioteca da Universidade da Virgínia (EUA), 
seguida de uma nova edição do ano de 2016. Destaca-se essa versão impressa e atualizada por 
contar com a primeira indicação de obra ilustrada. Tal menção é necessária pois, no arquivo 
digital de domínio público utilizado para parte do cotejamento, não há qualquer indicação de 
figuras ou mesmo indício de alteração ou mutilação da publicação de 1886 que pudesse 
indicar necessidade de maior investigação do arquivo. Esse volume original digitalizado e 
disponível para download apresenta, no entanto, anotações à mão provavelmente em língua 
alemã em páginas em branco permeando todo o livro, mas com as mesmas características 
físicas do texto impresso. 
Para o presente trabalho, o volume utilizado é uma reimpressão do ano de 1987, cuja 
primeira edição foi publicada em 1985. Em que pese não terem sido colocadas na tradução 
para o português, é importante assinalar a presença de figuras ao final do livro, as quais 
tratam, da mesma maneira como se verá adiante, de ilustrações das poucas obras citadas pelo 
próprio Wölfflin. No ano de 2010 foi republicada a versão em italiano, com acréscimo 
editorial de Daniele Fornari, além de Ludovico Scarpa (primeiro tradutor), versão não 
utilizada para o presente trabalho por encontra-se esgotada, da mesma forma que a primeira 
publicação aqui utilizada. 
Na análise desta obra, justifica-se a afirmação de Orietta Pinelli (2014, p. 270), quando 
relata ser Wölfflin um interlocutor privilegiado da percepção da dimensão arquitetônica que 
se dedicava à forma sem desvincular-se totalmente do juízo estético, aliando as histórias da 
cultura e da forma por meio da união entre estética e percepção. É um texto onde se tem a 
classificação da arquitetura como manifestação de uma ideia individual configurada sob a 
materialidade mais complexa que pode existir: a arte enquanto expressão de um estado 
emocional, intelectual e, fundamental e principalmente, funcional. 
Trata-se, portanto, de uma análise totalmente nova das partes e princípios que sempre 
regeram a arquitetura sob outro viés: a revisão de teorias estéticas a partir de um filtro 
específico, o homem, que se utiliza de critérios essencialmente pessoais para a compreensão 
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do mundo externo. Numa crescente de aproximação teórica que pode ser observada na breve 
explicação sobre os autores dos capítulos 01 e 02, chega-se a uma obra constituída de várias 
influências, cuja citação mais marcante (além das claras linhas apresentadas até o momento) 
será percebida a partir de Robert Vischer associado Johannes Volkelt (filósofo alemão, com 
quem teve aula, e cuja tese de doutorado tem papel bastante relevante – O conceito de 
símbolo na estética recente, do original alemão Der Symbol-Begriff in der neuesten 
Ästhetik). 
Os Prolegômenos para uma Psicologia da Arquitetura partem da percepção estética 
que se dá no campo anato-biológico em função da experiência psicofísica pessoal e das 
formas que são apresentadas já na situação de produto final. Trata de uma espécie de “fusão” 
entre sujeito e objeto que é fruto de uma contemplação ativa proveniente da projeção 
semiconsciente, sempre buscando a compreensão da forma saindo do plano material para o 
contexto da imaginação criativa. Mesmo que o discurso resulte num objeto completamente 
diverso do original que lhe serviu de base descritiva, é necessário que a história da arte se 
desenvolva enquanto ciência pela análise sistemática dos caminhos que cada produção concreta 
tomou até sua conclusão. Os fatos sobre o fazer artístico precisam ser registrados e entendidos, 
pois, segundo pesquisadores e historiadores, é essencial à compreensão da representação 
simbólica tanto pelo seu caráter pedagógico quanto por aquilo que ela também carrega de 
testemunho social e cultural. Como representação de uma determinada interpretação da 
natureza, será a continuidade de um ato do olhar, principal tema do estudo de Wölfflin, 
transferido para um meio material de expressão que será novamente interpretado como um 
novo objeto da natureza. 
Já à época de seu desenvolvimento, a proposta do texto de Wölfflin é uma possibilidade 
de linha de estudo ainda não desenvolvida para as artes visuais, pretendendo ser um ensaio 
introdutório a uma nova ciência. O próprio autor lembra que sua abordagem se dará num 
segmento de análise que já existe de maneira muito similar para a música (atitude também 
assumida por Robert Vischer – cf. capítulo 02), a qual, segundo ele, parece ter sido, no 
sentido da análise psicológica e suas possíveis reações, das artes que mereceu maior atenção. 
Dentro dos estudos da arte, no campo da história, aqui se tem o texto também tomado 
como uma peça cultural a ser investigada. Estruturado para ordenar uma linha de raciocínio 
explicativa sobre a maneira de construir e de entender subjetivamente a obra arquitetônica a 
partir do primeiro contato visual, o texto acaba iniciando, dentro de toda a produção teórica 
wölffliniana, um trabalho contínuo e cada vez mais direcionado à análise comparativa que 
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isola o objeto de sua já estabelecida condição de produto de uma época ou do estilo de um 
tempo. 
O texto é o primeiro trabalho escrito de Wölfflin com a função de começar a apresentar 
à esfera intelectual um meio termo entre a história cultural e a história da forma, sempre com 
um embasamento estético que estará, no mínimo, subentendido na capacidade de percepção 
do observador. As imagens são descritas estruturalmente da maneira como são percebidas de 
fato, ainda que possam sofrer variações de um a outro observador, seguindo os princípios que 
já foram explicados pelos teóricos apresentados nos capítulos 01 e 02, tratando da experiência 
pessoal vinculada. O autor seguirá, de uma maneira ou de outra, categorias estéticas 
estabelecidas por serem elas que retratam um tipo de perspectiva histórica caracterizadora do 
ato criativo, ainda que o deslocamento no tempo tenha como parte das ferramentas o 
procedimento da hipótese embasada. No caso, é justamente essa experiência da pesquisa 
histórica anterior, estabelecida enquanto ferramenta de identificação do objeto, que servirá 
para auxiliar numa outra forma de entendimento: o da obra como uma entidade visual 
autônoma descrita em termos de um tipo de “estado de espírito”. 
Tem-se que o título original em alemão já sugere, por meio do termo Prolegomena 
(incorporado à tradução em português pelo uso da palavra Prolegômenos), ser a obra 
preliminar a uma metodologia científica de observação direta e quase hermenêutica do objeto 
arquitetônico, desvinculando-o de determinados conceitos estabelecidos por uma iconologia 
que é determinada anteriormente por conjuntos de aspectos formais. Sua proposta é a leitura 
crítica por meio de estudos que passam pela fisiologia da visão, estímulos internos e externos 
a todo o corpo humano, chegando finalmente às formas e sua materialidade física, resultado 
de uma intenção expressiva que partiu de uma dada impressão que deve ser transmitida ao 
observador por si só (mas não constitutiva e de aparência de Semper), e sendo esta a maior 
parte da análise feita pelo autor. 
Esse ensaio é, na verdade, sua tese de láurea (ou trabalho de graduação), e não se trata 
de um texto de fácil compreensão. Sua formação se dá em tempos de uma tradição filosófica 
não muito difundida, cujos principais mentores (ou matrizes teóricas) são Johannes Volkelt 
(filósofo alemão citado anteriormente – séculos XIX e XX) e Wilhelm Dilthey (psicólogo e 
filosofo alemão pós-hegeliano)
52
, ligados a formulações já superadas e atuando em um 
ambiente dominado pelo triunfo das ciências naturais como a lógica, a estética e a ética. 
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 Para entendimento das bases de formulação teórica utilizadas por Wölfflin, observar análises efetuadas no 
capítulo 02. No caso, conforme citado anteriormente, a análise de bases se deu em cima dos principais teóricos 
utilizados para a elaboração da tese de láurea. 
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A tese de Wölfflin estabelece definições básicas, porém essenciais para a compreensão 
da psicologia da arquitetura enquanto forma de apreensão de dados; busca classificar as 
impressões transmitidas por um objeto que se caracteriza pela expressão formal ali 
consolidada de maneira, a priori, definitiva. Os conteúdos que se realizaram sob certa 
representação formal possuem mecanismos de sensações que pré-existem ao objeto sentido. 
Em meio a seus apontamentos, enumera as principais teorias que lhe serviram de base, ora 
criticando com a contraposição de fatores que julga serem capazes de pô-las em dúvida, ora 
aceitando-as como base para o desenvolvimento de seus novos e próprios argumentos. 
Desenvolverá conceitos de imagens já estabelecidos por Robert Vischer, explicando a partir 
da aparência e de sua estruturação o fenômeno embutido num trabalho artístico que produzirá 
determinados sentimentos. Partirá da intuição de cada observador com relação a um objeto para 
atribuir uma significação específica a todos os órgãos sensoriais humanos, a começar pela visão. 
A partir dos conceitos de Fiedler, anteriormente mencionado para entendimento da estética 
formalista que concebia a visualidade como entidade autônoma, buscará estabelecer uma 
regularidade distintiva dos atributos conceituais advindos do conhecimento prévio da história da 
arte para se deter no domínio do prazer visual como inerente ao objeto de arte. Deixará a rede de 
relações intrínsecas ao objeto constituídas por sua origem histórica, interpretações iconográficas e 
iconológicas em uma camada abstrata subentendida, com a materialidade a meio caminho da 
interpretação de uma estrutura visual compositiva que será evidenciada para a consciência 
objetiva a partir da nova observação que propõe em sua teorização. 
Dentre as dezesseis citações diretas que o autor elenca, destaca-se a base wölffliniana que 
se utiliza da psicologia moderna de Wilhelm Wundt, a qual já aparecia com seus instrumentos 
de análise fisiológica dos fenômenos ligados ao pensamento humano (claramente mencionados 
quando o autor se refere ao movimento dos olhos e à situação de conforto ou incômodo 
provocado pelas formas – “capítulo 01: Os fundamentos psicológicos” – que explica mas não 
aceita tacitamente como verdade absoluta). Ele se indaga sobre o real sentido da expressão de 
um objeto específico
53
, a arquitetura (principalmente sua fachada estática): como poderia serem 
puramente um sentimento expresso por uma individualidade se é constituída de formas 
tectônicas
54
, podendo estas até mesmo ser relacionadas às partes do corpo humano e, ainda 
                                                          
53
 A utilização do termo “objeto” no texto, além do termo “forma”, se deve ao fato de Wölfflin incluir, também 
no conceito de tectônica, “as artes menores da decoração e do artesanato artístico, dado que correspondem às 
mesmas condições da expressão” (2016, tradução para o português em anexo, p. 147). 
54
 Para entendimento do conceito e resumo histórico, conferir artigo de Izabel Amaral (indicação bibliográfica), 
também citado na nota 03 – p. 147 – da tradução no apêndice, bem como produções teóricas de Carl Bötticher e 
Gottfried Semper (cf. capítulo 02). 
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mais, serem interpretadas por esse mesmo ser humano somente após o olhar abrir a 
possibilidade de uma aproximação a partir da empatia
55
? 
A primeira noção que dá sobre o tipo de reação que tratará em seu texto é exemplificada 
pelas características que cita para identificar as impressões que a observação pode causar num 
primeiro momento (figuras 14 e 15). 
  
Figura 14 – O esplendor da arquitetura bizantina, rica em 
ornamentação e revestimentos suntuosos em ouro que, apesar do 
grande mistério, buscam também a retratação da magnificência 
divina (Basilica di San Vitale, Ravenna/ITA – c. 526-547). Fonte: 
Strickland (2003, p. 33). 
Figura 15 – Ainda que não seja a mesma 
expressividade da construção gótica ogival, a 
resplandecência se soma à impressão etérea da luz 
interagindo na composição em mosaico e cobertura em 
ouro (Basilica di San Marco, Veneza/ITA). Fonte: 
Autora (05/11/2013). 
 
Não satisfeito em discorrer superficialmente sobre tais estados de ânimo que podem ser 
suscitados, começa os trabalhos com uma assertiva muito importante, ao abordar que 
historiadores não hesitam em caracterizar épocas e povos por meio de sua arquitetura (figuras 16 e 
17). Ao fazer tal afirmação, fica subentendida a linha de sua teoria enquanto explanação de uma 
capacidade de expressão que inicialmente está inerte, e não necessariamente será de fácil 
assimilação por uma questão de apropriação da escala e da geografia histórico-cultural. Trata-se 
de uma ação recíproca, ou reação em cadeia provocada pelo objeto num sujeito, ou vive-versa, 
dependendo de qual parte for colocada na posição de ignição das interações. Mas será justamente 
essa a tipologia de apreensão que será trabalhada em sua dissertação, no conjunto de atributos e 
componentes arquitetônicos, que reagem estaticamente à capacidade de compreensão que é 
interna e intraduzível literalmente, mas ativa na resposta aos estímulos, a priori, visuais que 
recebe. 
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 Para o conceito de empatia, cf. Robert Vischer (capítulo 02). 
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Figura 16 – O arco ogival, resultado da evolução tecnológica da arquitetura, característica marcante do gótico, cuja 
primeira referência é o povo francês (Catedral de Notre-Dame, Paris/FRA – 1163-1250). Fonte: Strickland (2003, p. 46). 
 
Figura 17 – O movimento emotivo da construção barroca italiana, aqui representada em mobiliário clerical da Santa Sé 
(Basilica di San Pietro, Cidade do Vaticano, Roma/ITA – 22/02/2015). Fonte: Autora (22/02/2015). 
 
Para explicar esse mecanismo de apreensão visual das formas e dos objetos, utilizando-
se desde o início de uma metodologia bastante didática, o autor trabalha em cima do 
funcionamento físico dos olhos e dos princípios da visão. Este é o sentido humano do qual 
mais se utiliza nos futuros trabalhos, inclusive para explicar as reações em cadeia que se dão 
por meio da passagem da percepção para os demais órgãos sensoriais humanos, desde que 
estejam no funcionamento pleno do ser humano. 
No entanto, logo de início (e ao contrário do que se verá adiante), Wölfflin não acata 
plenamente os princípios que são explicados tanto em Wundt quanto em Semper, por não 
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concordar com a hipótese de reações musculares óticas (destacando-se a fadiga ou o conforto 
pela geometria compositiva que direciona o olhar) estarem exclusivamente ligadas ao esforço 
que o olho teria que fazer para sua apreensão. O rebatimento de Wölfflin se dá tanto em 
termos de conhecimentos de física ótica (trabalhada também por Burckhardt ao explicar o 
Antigo e as intenções “ilusionísticas” da perfeição virtual e visual das formas dos templos – 
figura 18), assinalando as reações físicas comprovadas que acontecem de acordo com a 
intensidade da luz – ligada ao funcionamento da córnea e da pupila (figura 19) –, bem como 
acrescentando a experiência pessoal que auxilia no reconhecimento e associação de ideias. 
 
 
Figura 18: Partenon, Atenas/GRE (447-432 a.C.) – diagrama exagerado da distorção da colunata norte para adequação 
visual ao observador. Fonte: Lawrence, 1998, p. 127. 
 
Figura 19 – Contração e dilatação da pupila, segundo a variação da intensidade luminosa. Fonte: 
https://image.slidesharecdn.com/iris-150501132844-conversion-gate01/95/anatomia-e-fisiologia-ocular-iris-e-pupila-8-
638.jpg?cb=1430488964. Acesso em: 07/04/2017. 
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A abordagem de Wölfflin, na tentativa de desenvolver a ciência da compreensão da 
arquitetura por meio da psicologia proposta no título, portanto, não se restringe a uma única 
área do conhecimento por trabalhar com impressões ligadas à expressão visual do objeto que 
resulta da organização de vários tipos de dados e influências. 
De forma a se entender a abrangência de suas propostas, Wölfflin recorre às referências 
teóricas apontadas no capítulo 02, entenda-se, as ciências do espírito (percepção interna) que 
estariam, de alguma maneira, conectadas à forma material (percepção externa tanto do sujeito 
quanto do corpo edificado). A partir disso, aborda que justa e somente devido ao fato de o 
observador por si só ter um corpo, o permite reagir a estímulos visuais que ora o atraem, ora o 
repelem na apreciação do objeto de arte: “Só se pode entender aquilo que se pode fazer em 
primeira pessoa” (Wölfflin, 2016, tradução para o português em anexo, p. 149). Vischer já 
apontava que o corpo humano funciona esperando alguma reação que o estimule a outros 
tipos de reação ou movimento, é inerente ao ser humano. 
A partir disso, discorre sobre a precisão dos movimentos realizados pelo ser humano, 
numa reação ao que lhe passa pela visão, a qual pode ser assemelhada às reações que o 
ouvinte tem ao escutar uma música: músculos precisos são acionados, mas nem tudo o que é 
captado é do gosto do receptor; o cérebro pode reagir positiva ou negativamente à harmonia 
ali expressa, ainda que não seja necessariamente pela observação de ouvidos e orelhas que se 
entenda tais tipos de reações aos sons. Alberti já trabalhava nessa mesma busca da harmonia 
enquanto objetivo último da representação quando estipulava leis para sua concretização (bi 
ou tridimensional). No caso da arquitetura, pregava que ela não deveria ser fruto de algo sem 
um regramento claro e que fosse criada livremente pelo seu autor. 
Burckhardt, na descrição desse postulado de Alberti, acaba colocando tal princípio em 
paralelo às suas próprias e às futuras propostas de Wölfflin, uma vez que deixa claro que tal 
composição deve ser baseada nas formas, e não necessariamente nas intenções dos autores 
enquanto base exclusiva para a conclusão dos objetos. Indo além, coloca a harmonia em 
função da proporção, outro conceito desenvolvido por Wölfflin, para elementos bi e 
tridimensionais: a “evolução estilística” também dependeria do raciocínio acerca do 
desenvolvimento formal ensejando melhorias nas relações espaciais (que obrigatoriamente 
agem sobre um indivíduo) tanto quanto na sua execução de superfícies. 
O principal argumento desenvolvido por Wölfflin, contudo, se baseia no conceito da 
corporeidade, pois “[…] se fôssemos essências antropomórficas puramente óticas, então 
sempre estaríamos impedidos de uma apreciação estética do mundo físico” (Wölfflin, 2016, 
tradução para o português em anexo, p. 149). Ainda mais, suas asserções giram em torno da 
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fixação da ideia de quais tipos de reações físicas diretas e bem claras o veículo da visão pode 
proporcionar ao observador. Essas, ele mesmo aponta, não podem se desvincular do juízo 
pessoal estético próprio do observador. Os espaços e formas (geométricas ou de massas), por 
exemplo, seriam percebidos enquanto gatilho para alterações no ritmo da respiração, podendo 
realmente convidar à interação ou repudiar qualquer outra aproximação que não seja apenas 
uma visualização superficial, reflexos de uma situação de prazer ou de desconforto pelo 
sujeito ou observador. 
Mesmo sem citar literalmente muitas obras que representariam esses conceitos
56
 que vai 
apresentando (uma vez que sua proposta é a metodologia de análise de aplicação global à 
arquitetura), Wölfflin consegue caracterizar tipos arquitetônicos e componentes com 
referências descritivas de formas, funções, materiais e resultados visuais. 
Por exemplo, Burckhardt lembra que a construção do protorrenascimento já se utilizava 
do emprego de materiais para criar efeitos visuais verdadeiramente expressivos mesmo que 
puramente óticos; com ou sem intenções artísticas deliberadas, a força de materiais empregados, 
tais como a pedra e a terracota (figuras 20 e 20a), no mínimo, criavam identidades ligadas à 
formulação de uma característica material que poderia estar ligada ao autor (quando esse existia 
por si só – portanto, movimentos posteriores ao medievo), ao contratante ou ao lugar em que se 
insere (o qual, obrigatoriamente, tem o elemento humano como filtro). Da mesma forma, 
Wölfflin fala do reconhecimento por meio de outras condicionantes da observação que se 
configuram como identidades expressivas (incluindo a ideia prévia de que qualquer obra tem 
uma essência expressiva sensível proveniente de um sujeito): 
 
[...] A capacidade expressiva destas formas estranhas também se orienta 
segundo esta compreensão. Elas podem nos comunicar aquilo que nós 
mesmos experimentamos com as suas propriedades. 
Alguém agora se perguntará quais seriam os órgãos de expressão que nós 
compartilhamos com as pedras mortas, ou quais seriam nossas analogias 
com elas. Quero dizê-lo brevemente: trata-se de relações de peso, de 
equilíbrio, de consistência, etc., todos aqueles aspectos que para nós 
possuem algum potencial expressivo (WÖLFFLIN, 2016, tradução para o 
português em anexo, p. 150). 
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 Vale ressaltar que a tese de Wölfflin se utiliza muito pontualmente de exemplos específicos para ilustrar suas 
proposições. Da mesma forma, deve-se ter em mente que nesse momento de conformação teórica, não se detém 
exclusivamente sobre a arquitetura renascentista, utilizando-se, inclusive, mais da arquitetura gótica a qual, 
visualmente, é mais cheia de intenções e emoções que a racionalidade proposta pela arquitetura subsequente. 
Dada a bagagem teórica herdada de Burckhardt, pode-se dizer que o autor, de forma a não incorrer em 
equívocos, se utiliza da própria experiência pessoal em termos de conhecimento de obras de arquitetura. 
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Figuras 20 e 20a – Exemplos de trabalhos artísticos do período identificado como proto-renascimento (Pórtico 
do transepto sul da Catedral de Estrasburgo/FRA, det.: “A Morte da Virgem” – 1230; “Ekkehart e Uta”, 
Catedral de Naumburg/ALE, 1260). Fonte: Gombrich, 1999, p. 193-4. 
 
Ao lembrar que a redescoberta do antigo era tão próxima de Wölfflin em termos físicos 
tanto quanto temporais, é possível fazer uma associação direta do procedimento de descrições 
meticulosas e bem explicadas de elementos e reações, as quais partem do entendimento das 
linhas até chegar ao ornamento (elemento máximo da composição e de tão difícil 
determinação de funções estéticas e estruturais, do qual o autor não se esquiva em suas 
explicações). A herança das descobertas arqueológicas (lembrando das várias disciplinas da 
formação acadêmica wölffliniana) se alia à pormenorização de elementos de base que vão se 
acumulando em outros, agora arquitetônicos, e que passam a ser muito mais complexos em 
nome de ideais de composição como a harmonia, a simetria, a proporção, etc. São esses os 
caracteres que, de maneira recorrente em tratados e postulados de arquitetura, serão também 
tratados em Wölfflin como conceitos a serem explicados e suas resultantes expressivo-
reagentes. 
Burckhardt, ainda mais próximo que Wölfflin, do desenvolvimento de conhecimentos 
voltados e a partir da arqueologia, antes de falar das composições baseadas no desvendar do 
antigo, pode ser considerado um introdutor do assunto (na sua proposta de análise da 
produção artístico-cultural), ao fazer referência aos mesmos elementos na nova arquitetura
57
. 
Lembra que os estudos vinculados ao clássico, ainda mais pela premissa de que não se 
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 A nova arquitetura indicada por Burckhardt, em sua obra História do Renascimento na Itália: Arquitetura 
(Geschichte der Renaissance in Italien: Baukunst), é colocada dentro do capítulo referente ao tratamento das 
formas no século XVI (p. 84). 
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concretizam enquanto releituras ou reaplicações na época em que os teóricos detêm seus 
estudos, são, na verdade, novas interpretações, readequações, e justificativas de projetos, 
todas opções em que os elementos de fachada e seu resultado visual são muito marcantes na 
composição (de origem ótica ou estrutural, portanto calculadas, mais que puramente 
humanas). 
Acrescenta que é no desenvolvimento da plasticidade das formas somada ao emprego 
de proporções que o homem começa a ter uma impressão de leveza e peso que vai variar 
caso a caso. Brunelleschi e Alberti, que também se utilizaram de premissas já presentes na 
música, seriam bons exemplos daquilo que resulta numa ótima composição em termos de 
proporções e harmonia (fig. 21 e 21a); conseguem estabelecer vínculos a partir de outros 
elementos que são reconhecidos pelo homem, aquilo que ele mesmo consegue produzir e, 
consequentemente estabelecer reações. 
 
  
Figura 21 e 21a– “Construção das áreas que podem ser obtidas através das permutações das três operações 
harmônicas descritas por Alberti em seu De re Aedificatoria” e a aplicação prática dos raios harmônicos 
usados para definir os limites dos elementos arquitetônicos como parte das regras que exercem papel 
determinante na conformação de áreas e volumes. Fonte: Pintore, 2004, p. 52 e 62 (tradução da Autora – 
texto adaptado). 
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Para Wölfflin, o homem vai reconhecer as formas somente a partir de conceitos que lhe 
são conhecidos e os que pode, de alguma maneira, diretamente reproduzir ou reagir; a 
experiência de vida do observador gerou uma bagagem imagética de referência e com a real 
possibilidade de analogia formal com o seu próprio corpo. Tais referências, no entanto, são 
ativadas conforme se faz necessária uma associação para reconhecimento e apreciação 
daquilo que é visualizado, seja por animismos (conforme se verá adiante) que o autor indica 
como inerentes à atitude de reconhecimento pelos homens, seja pelos grandes sentimentos de 
existência que coloca para definir aquilo que o homem não consegue associar por 
transposição na arquitetura. Exemplos mais claros são aqueles utilizados quando se pode 
atribuir o conceito de frente e costas, cabeça e pé, de massa às fachadas (figura 22), ao 
mesmo tempo em que colunas exercendo suas funções mecânicas de sustentação, dependendo 
também dos ornamentos que a acompanham, já podem transmitir uma sensação de maior 
leveza (figura 23); as janelas, por função e similaridade, remetem aos olhos que permitem a 
entrada da luz, tanto sob o conceito de claridade quanto sob o formato de receptáculo de 
informações (figuras 24 e 24a). 
 
 
Figura 22 – Basilica di Massenzio, Foro Romano, Roma/ITA: aspecto maciço da construção de tijolos que pode 
refletir na sensação de imponência do corpo construído, ainda que em remanescentes. Observar a escala humana 
na parte inferior esquerda da foto com relação ao corpo construído. Fonte: Autora (28/02/2015). 
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Figura 23 – Basilica di Santa Maria Novella. Florença/ITA. Mesmo que timidamente quando comparada às 
construções góticas francesas, é possível verificar a leveza do espaço interno à construção quando pilares 
começam a diminuir de diâmetro e arcos passam a se elevar na tendência ogival. Fonte: Autora (06/03/2015). 
 
 
Figuras 24 e 24a – Aproximação entre fachada (Palazzo Strozzi, Florença/ITA, por Benedetto da Maiano – 
1489; fonte: http://magteca-fi-ese.inera.it/fedora/e_ntc/2012/1029/20/31/mag_6899+ 
MM3ba82f8046468aa3ce240d2e691807ba+MM3ba82f8046468aa3ce240d2e691807ba.0) e cabeça humana 
(fonte: AndreDeLima.blogspot.com). 
 
Wölfflin, no entanto, não se atém apenas à concepção antropomórfica para explicar as 
impressões que o homem apreende diante de um objeto, ou seja, a compreensão dos objetos 
físicos a partir de um corpo humano também físico. Explica a tendência natural do ser 
humano ao animismo, à aproximação mesmo que puramente imaginativa (ou fantasiosa no 
sentido imaterial de exequibilidade, segundo propostas de Hermann Lotze e Robert Vischer) 
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para a melhor apreciação, a associação com ideias visuais de diversas proveniências (como a 
geometria compositiva das linhas ligadas a cores frias ou quentes), chegando a conceituar a 
força formal, numa contraposição entre propriedades físicas da matéria constitutiva e 
intenções à disposição do autor dos objetos aos quais propõem determinada configuração da 
matéria. 
 
Fortes colunas produzem o efeito de poderosas inervações; a respiração é 
determinada pela amplitude ou restrição espacial dos ambientes; a nossa 
musculatura se enrijece, como se nós mesmos fôssemos estas colunas 
portantes, e respiramos profundamente, como se nosso peito fosse amplo 
como estas abóbodas; a assimetria frequentemente provoca um tipo de dor 
física, como se a nós mesmos faltasse um órgão, ou estivesse ferido; e 
qualquer um conhece a sensação de desconforto provocada pela visão de 
um equilíbrio instável. Cada um encontrará fatos similares em sua própria 
existência. [...] (WÖLFFLIN, 2016, tradução para o português em anexo, p. 
153) 
 
A tratativa dos objetos, portanto, fica intimamente relacionada aos conceitos que o 
homem consegue estabelecer a partir de si próprio, tanto enquanto objeto físico, como na 
condição de reflexo de impressões por meio de expressões próprias ou, também, pela 
sinestesia
58
. As associações giram em torno de conceitos (simetria, proporção, harmonia, etc.), 
identidades (pé, cabeça, frente, costas, etc.) e relações de proximidade ou semelhança 
(pessoas altas e colunas esguias, pessoas baixas e colunas de proporções mais compactas, 
massa pétrea e força-peso reagindo na busca da homogeneização no solo – figuras 25 e 25a). 
Em termos psicológicos, o autor determina que, mesmo que essas percepções e reações sejam 
majoritariamente involuntárias, sem elas não seria possível perceber as obras de arte, 
tampouco produzi-las. Trata-se de uma condição ou característica própria do ser humano, seja 
pelo animismo, seja pela transposição. “Aquilo que agora podemos usar como base de nossa 
análise é que a nossa organização de corpos físicos é a maneira com a qual compreendemos 
tudo que é físico”, (Wölfflin, 2016, tradução para o português em anexo, p. 156). 
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 Sinestesia: Fenômeno neurológico 1. psic relação que se verifica espontaneamente (e que varia de acordo com 
os indivíduos) entre sensações de caráter diverso mas intimamente ligadas na aparência (p.ex., determinado ruído 
ou som pode evocar uma imagem particular, um cheiro pode evocar uma certa cor etc.). 2. estl cruzamento de 
sensações; associação de palavras ou expressões em que ocorre combinação de sensações diferentes numa só 
impressão (fonte: https://www.google.com.br/webhp?sourceid=chrome-instant&ion=1&espv=2&ie=UTF-8#q= 
sinestesia, acesso em 28/06/2016). Teóricos e teorias que também trabalharam ou trabalharão com o conceito, 
mesmo com diferentes intenções e abordagens: Pitágoras, Aristóteles, Alberti, Newton, Baudelaire, Simbolistas. 
Nota-se a diversidade pessoal e temporal em que se tratam as combinações de sensações. 
O texto enquanto objeto – 117 
 
   
Figuras 25 e 25a – Exemplo ilustrativo da comparação entre a estatura humana e a transposição para colunas 
antigas. Fonte: http://www.cvilleindustries.com/Column%20Orders.jpg, acesso em 30/07/2015. 
 
A analogia da qual o autor se utiliza neste momento da tese aparece concordante com 
Wundt, motivo pelo qual nota-se que sua abordagem é geralmente crítica, mas não 
absolutamente negativa. Sua pontuação a respeito de adoção ou não de postulados é das mais 
criteriosas: 
 
O precipitado apressar-se da linha em zigue-zague nos faz recordar 
imediatamente do fogo vermelho, enquanto a doce cor azul é acompanhada 
de uma mórbida linha curva e, em particular, quanto mais opaco é o azul, 
mais longas são as ondas, quanto mais forte o é, mais elas se tornam 
movimentadas e leves. Também a língua usa o termo “opaco” seja para os 
tons das cores, às quais falta luminosidade, seja pelo cansaço físico. 
Igualmente se fala de linhas quentes e frias: das linhas quentes do entalhe em 
madeira, por exemplo, e da frieza das incisões em cobre, contrastes que mais 
uma vez se apoiam na experiência da pressão – macio e duro, respectivamente. 
A mais clara analogia se faz com os sons, onde provavelmente se refaz a 
experiência da própria capacidade de produzi-los com a voz. Qualquer um 
julga uma linha caracterizada por pequenas e breves ondas como trêmulas e 
de sons agudos, enquanto largas ondulações de altura limitada produzem o 
efeito de sons surdos, profundos. (WÖLFFLIN, 2016, tradução para o 
português em anexo, p. 157 – figuras 26 e 26a)
59
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 Neste ponto do texto, Wölfflin faz referência ao conceito desenvolvido por Wilhelm Wundt definido como 
“analogia da percepção das linhas”. Trata-se do início das propostas a partir da análise dos elementos 
compositivos de origem até o todo complexo. 
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Figuras 26 e 26a – A brevidade das ondas curtas ou 
das linhas em ziguezague transmitindo a ideia de 
velocidade e remetendo ao fogo vermelho e sons 
agudos, numa reação da respiração que se torna mais 
acelerada e ofegante. Fonte: Autora. 
 
 
Wölfflin continua sua abordagem teórica explicando diretamente a arquitetura, sem, no 
entanto, desfazer-se dos conceitos que explica anteriormente, reformulados de acordo com o 
que julga ser a melhor alternativa para compreensão dos princípios e agentes da percepção física 
completa desta arte. Por exemplo, apesar de reconhecer a importância da transposição e 
reconhecimento das formas e funções arquitetônicas pela associação mencionada anteriormente, 
o faz com a ressalva de que a associação possui critérios e não é necessariamente recíproca, o 
homem é capaz de reconhecer-se na edificação, mas não é capaz de reverter essa identidade 
reconhecendo formas estranhas ao corpo humano (intrínsecas à arquitetura) em si próprio.
60
 
É importante destacar a vasta e rica introdução à arquitetura e sua capacidade expressiva 
feita pelas definições essencialmente humanas que Wölfflin vai descrevendo, por serem as 
mais importantes para a fixação conceitual das origens e reações que trabalhará para o 
entendimento dos níveis e tipos de interação física e espiritual entre homem e arquitetura. Tal 
construção textual pode ser justificada já pela proposta do título, afinal, de maneira direta, a 
psicologia é uma ciência humana e orgânica, e sua aplicação à arquitetura é feita pelos 
elementos de base, ou seja, seu autor e aquilo que conseguiu externar da unidade de sua 
“totalidade interna” relativa. 
Nesse sentido, as expressões humanas com relação ao mundo são observadas a partir 
das reações que o sujeito tem em situações de seu dia-a-dia, não necessariamente ligado à 
fruição de formas artísticas e espaços que percorre. Elementos simples como limpar a 
garganta para averiguar a limpeza da própria voz quando se escuta alguém rouco, ou 
acompanhar uma respiração acelerada de alguém que se apresenta nessa atitude em relação 
próxima ou direta. Nota-se que Wölfflin trata de sensações ao mesmo tempo em que aborda 
as reações físicas decorrentes de um reconhecimento interno processado em imediata 
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 O autor não entra no mérito de associações que podem ser feitas de maneira reversa ou concomitante, 
inclusive por não mencionar origens dos termos que seriam aproveitados em outras ciências, ou seja, que são 
perfeitamente possíveis nessa identificação mútua como o que acontece com o termo “coluna” (vertebral ou 
construtiva). 
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simpatia, segundo suas próprias palavras; o intelecto não está completamente consciente de 
suas atividades em virtude do olhar que prepondera na absorção de informações de fácil 
reflexo. 
Assim, ainda que a matéria inorgânica que constitui a arquitetura (atendo-se à 
materialidade, e não à manifestação formal do que se conhece como “arquitetura orgânica”) 
não trabalhe sozinha e amorfa na construção de uma entidade expressiva, Wölfflin discorrerá 
sobre um bem-estar orgânico proveniente da percepção de algo que, in natura, não é passível 
de associação e identificação com o humano e “tratará de demonstrar que todos os elementos 
da arquitetura: material e forma, peso e força, se permitem definir a partir da experiência que 
nós mesmos vivenciamos” (Wölfflin, 2016, tradução para o português em anexo, p. 157). 
Ao estabelecer a organicidade das manifestações formais da arquitetura, por meio da 
contínua alusão à identidade entre homem e objeto, por materialidade ou por forças externas 
comuns, o autor continua a fazer contrapontos entre as partes da arquitetura e sua relação 
direta com partes do corpo humano. A primeira e, talvez, mais importante delas, é a força 
formal (citada anteriormente – figura 27). Lembrando que sua abordagem de formas não se 
restringe ao bidimensional, tem-se uma proposta válida que rege tanto a conformação do 
corpo humano quanto a composição arquitetônica: a essência da matéria é sua “vontade” de 
retorno ao simples e estável, ou à condição mais cômoda de inércia de seus componentes 
individuais ou de conjunto. Em uma associação simples tem-se na química, por exemplo, 
átomos estáveis sendo aqueles cujos íons estejam regularmente “exercendo suas atividades” 
até serem incitados a uma movimentação e conformação de outra matéria, ou condição de 
estabilidade que muda sua configuração formal. No entanto, Wölfflin ressalta, a forma estável 
sempre se sobreporá à matéria, ainda que não possa dissociar-se dela. 
 
 
Figura 27 – Ilustração didática do 
conceito de força formal e a 
“vontade” da matéria com relação à 
sua configuração artificial 
(independente das leis da física 
mecânica). Fonte: 
http://www.didatticarte.it/public/arco-
architrave.jpg. 
 
Para o ser humano, a forma é algo natural; no caso da arquitetura, é algo artificial produzido 
por similaridade imposta a uma materialidade prévia que luta contra as intenções de um novo tipo 
de existência equilibrada (aqui sendo considerada a premissa de que um projeto de arquitetura 
seja, antes de mais nada, uma organização formal equilibrada). Ainda que a força formal seja um 
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agente de maior ou menor ação de acordo com sua resultante, sua sobreposição acontecerá 
somente na condição de erro de concepção; do contrário “material e forma são indivisíveis”. 
 
A forma concluída [...] se apresenta como uma enteléquia, como o 
completamento do que era presente na matéria. [...] O conteúdo mais 
profundo da impressão arquitetônica está no fato de que foi vencido o peso 
da matéria, que uma vontade compreensível por nós se cumpriu em massas 
poderosas. (WÖLFFLIN, 2016, tradução para o português em anexo, p. 160) 
 
Essa vontade que o ser humano experimenta também em sua própria materialidade só é 
possível e compreensível em virtude da identificação interna de conceitos que o homem 
carrega para sua sobrevivência. A vitória da forma sobre a matéria que busca estabilidade já é 
um dos motivos pelos quais o homem terá ou não empatia por resultados, e a própria matéria 
que serviu de base para uma construção pode ser a grande questão acerca desse prazer 
proporcionado pelo corpo construído, e não necessariamente um ponto contra a apropriação 
visual. Por exemplo, quando temos a noção do peso exercido por grandes maciços pétreos, 
modulados e moldados para as construções mais antigas sob o formato de ornamentos como 
os capitéis, no conjunto (pilar-capitel ou pilar-capitel-arquitrave), exercem um tipo de força 
visual agindo sobre o observador que é completamente diversa do elemento isolado e próximo 
(figuras 28 e 28a). 
 
  
Figura 28 e 28a – Foro Romano, Roma/ITA: Templo de Antonino e Faustina e Coliseu – exemplos da 
diferença de apreensão dos elementos arquitetônicos de acordo com o contexto. Fonte: Autora (28/02/2015). 
 
[…] A matéria é um princípio contrário somente na medida em que nós 
possuímos a experiência do peso como inimigo da vida. Situações de 
lassidão se deixam relacionar sempre a uma diminuição da força vital. 
O sangue corre mais lentamente, a respiração se torna irregular e tênue, o 
corpo não se sustenta mais e se abandona. São os momentos em que se perde 
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o equilíbrio, quando o peso parece ter predomínio sobre nós. […] Não cabe 
insistir perguntando-nos quais seriam os distúrbios psíquicos aqui 
apresentados: basta-nos saber que se trata da situação da falta de forma. 
(WÖLFFLIN, 2016, tradução para o português em anexo, p. 159) 
 
Independente das leis únicas da forma que o autor explica ponto a ponto na sequência 
da tese, a conceituação de Wölfflin fica ainda mais clara quando se propõe a continuar as 
explicações acerca das partes que compõem o todo em obras de diferentes níveis de 
complexidade enquanto composição arquitetônica. À semelhança das entidades orgânicas 
vivas, quanto maior a complexidade das funções exercidas pelas partes, incluindo aqui sua 
forma e independência para esse cumprimento funcional, tanto mais se tornará interessante o 
conjunto compositivo e a investigação e apreciação de suas resultantes. 
Dessa maneira, Wölfflin cita explicitamente o problema das construções românicas 
(figura 29), cuja comparação aos organismos menos complexos da cadeia biológica, não 
apresentam todo o rol de atividades e funções de um organismo mais completo como o do ser 
humano, fazendo com que qualquer atividade se desenvolva de maneira restrita à sua 
capacidade de organização. Trabalhando sobre os conceitos envolvendo matéria e 
expressividade, caracteriza esse estilo arquitetônico com uma composição insuficiente, já que 
a matéria parece nunca se completar ou se soltar enquanto forma. 
 
 
Figura 29 – Exemplar de arquitetura românica. 
Igreja beneditina de Murbach, Alsácia/FRA (1160). 
Fonte: Gombrich, 1999, p. 172. 
 
Uma vez que a analogia de Wölfflin para a apreensão do objeto de arquitetura é o corpo 
humano, incluindo a asserção de que a medida da perfeição da arquitetura é a mesma que 
utiliza para a empatia com relação aos outros seres humanos, seu discurso sobre a análise do 
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conjunto começando pelas partes se dá pela explicação de fatores de observação que chama 
de motivos da forma. Tomando como base a perfeição do corpo humano também na 
composição formal, vai discorrer sobre a organicidade de princípios internos (segundo 
classificação de Friedrich Vischer): regularidade, simetria, proporção e harmonia, sempre 
associados a algo reconhecível, porque pode ser encontrado no homem. 
A base teórica para entendimento das definições desses motivos da forma, a partir de 
Friedrich Theodor Vischer
61
, são apresentadas por Wölfflin para cada um dos conceitos que 
definem a composição sofrendo adaptações e “aprimoramentos” de conteúdo. Uma vez que as 
explicações dadas por aquele autor de referência não estão, para o último, totalmente corretas 
para aplicação direta na observação da arquitetura, esta arte é analogamente estudada como 
um todo orgânico para o qual foi transposta a condição de um sistema de composição 
complexa; Wölfflin se manifesta complementando definições de forma que sejam da precisão 
exigida para a sistematização que busca em sua teoria. 
Com a caracterização dessa busca de complexidade num grau de perfeição também 
compreensível, Wölfflin passa a discorrer sobre elementos mais palpáveis da arquitetura: relações 
de altura e largura; o desenvolvimento horizontal; o desenvolvimento vertical; e, dos pontos mais 
difíceis de serem trabalhados em toda a história da arquitetura e da arte, o ornamento. 
As explicações do autor passam a ser mais científicas que própria e puramente de 
sensações geradas pela forma final da arquitetura. Ao explicar mecanismos de racionalidade 
matemática, geométrica e volumétrica, tais como a seção áurea e os sólidos regulares, 
Wölfflin consegue aproximar seu raciocínio daquelas metodologias científicas de ciências 
naturais, por exemplo, já validadas que auxiliariam na afirmação da expressão arquitetônica, 
ainda que esta tenha uma pretensão essencialmente humana. O autor cita, por exemplo, as 
pirâmides egípcias (figura 30), com sua regularidade compositiva, ainda que a construção 
com arestas vivas e vértices em 45° e 90° não sejam propriamente alo que se possa identificar 
como orgânico, mas que agradam o olhar e o intelecto pela eficiência da relação força-peso e 
a clareza da representação gráfica que se apresenta como conjunto visual ao consciente. 
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 Friedrich Theodor Vischer, (Ludwigsburgo, 30 de junho de 1807; Gmunden, 14 de setembro de 1887), filósofo 
e poeta alemão, trabalhou preponderantemente nas áreas de literatura, estética e política (cf. capítulo 02). 
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Figura 30 – As Pirâmides de Gizé (Cairo/EGI). 
Fonte: 
http://mundoestranho.abril.com.br/geografia/como-
foram-erguidas-as-piramides-do-egito/. Acesso em 
05/04/2017. 
 
Mesmo quando se utiliza de objetos de arte, a explicação sobre as condições de 
expressividade e seu retorno se dará pelas partes que constituem o todo e, posteriormente, no 
resultado global, como num organismo vivo (mais sensivelmente no ser humano), em que cada 
parte tem sua própria função independente que faz funcionar todo o corpo em sintonia e 
harmonia. 
Assim, a tese caminha pelas componentes de uma estrutura visual, baseando-se em F. 
Vischer, concluindo pelas sensações ou ideias que provocam na área de raciocínio intuitivo, e 
provocam reações físicas que são mais visíveis pelas alterações no ritmo da respiração 
humana. Uma vez que trabalha com a apreciação de partes e do todo compositivo, partirá às 
observações mínimas e estruturais que podem alcançar uma magnitude exponencial 
dependendo do porte do objeto observado (principalmente da arquitetura). Um exemplo são as 
linhas (mesmo as virtuais), explicadas enquanto elementos isolados tanto quanto aplicados na 
arquitetura: 
 
[...] De grande interesse é a correspondência entre as proporções e o ritmo da 
respiração. Não há dúvidas de que proporções limitadas deem a impressão 
de um prosseguir apressado e que tira o fôlego. E é natural: se impõe aqui o 
conceito de estreito, que não nos dá a possibilidade de expandir o peito em 
uma ampla respiração. 
Assim, as proporções do gótico têm um efeito sufocante: há-lhes espaço 
suficiente para nós respirarmos, mas vivendo dessa maneira nos parece fazer 
sentir como se elas se acavalassem, se estendem para o alto, em uma tensão 
autodestrutiva. 
As linhas parecem correr em maior velocidade. [...] na impressão provocada 
por duas linhas onduladas, cujos comprimentos de onda sejam diversos: 
quando breves, nos parecem velozes e ágeis, aquelas longas, ao invés, 
tranquilas, frequentemente cansadas. No primeiro caso, uma respiração 
acelerada e vivaz, no segundo, débil e lenta. O comprimento da onda produz 
o efeito da duração da respiração, a amplitude, aquele da sua profundidade. 
Tendo-se presente o significado da respiração para a expressão de estados de 
ânimo, este se torna um ponto fundamental para a caracterização histórica. 
Pode-se observar que as relações, tornando-se mais velhas e ricas de 
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histórias, começam a respirar, em sua arquitetura, sempre mais velozmente, 
como se fossem excitadas. Quão tranquilas e serenas correm as linhas do 
antigo templo dórico: tudo é ainda mensurado com lentidão e amplitude de 
espaço. Depois, naquele jônico já se tem um movimento mais veloz, se vai 
em busca da esbelteza e da leveza [...]. (WÖLFFLIN, 2016, tradução para o 
português em anexo, p. 170) 
 
Vale citar que, pontualmente, são aplicados os elementos de análise formal, objetivos 
em termos de visualização, momento em que, poder-se-ia dizer, Wölfflin começa a se fazer 
entender de maneira mais clara com exemplos práticos de aplicação de seus conceitos. 
Utiliza-se principalmente de exemplares de arquitetura clássica e do gótico, numa abordagem 
que ainda não é exclusivamente voltada às comparações polarizadas que tratará em obras 
posteriores, entre o Renascimento e o Barroco. Uma vez que são esses os “estilos” que vai 
usar para exemplificar características e suas reações, são também seus povos que restarão 
citados como ambiente cultural propício ao desenvolvimento dos gostos de época e auxiliarão 
nas descrições de suas teorias que ficam vinculadas a culturas específicas, ainda que sua busca 
seja por parâmetros globais. 
No entanto, como ainda não é seu escopo de trabalho se deter única e exclusivamente 
em componentes formais puros, mas naquilo que seu conjunto compositivo pode provocar, a 
análise proposta pelo autor permeia objetos de arte como a Melancolia I, de Dürer
62
 (figura 
31), em que as partes volumétricas são analisadas a partir de sensações que o próprio Wölfflin 
sentiria ao observá-la. No decorrer do texto, mesmo apontando o observador como alguém 
externo ao seu texto, as manifestações que não se dão especificamente em cima de objetos 
recaem sobre sua própria experiência visual
63
, humanizando as assertivas conforme explica os 
conceitos que elabora dentro da psicologia aplicada à arquitetura (mesmo que, no caso, não 
seja a arquitetura a ser analisada). 
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 Albrecht Dürer (Nuremberg, 21 de maio de 1471; Nuremberg, 06 de abril de 1528) pintor, gravador, 
ilustrador, matemático e tratadista (ou teórico de arte) alemão, sendo considerado dos maiores expoentes da arte 
nórdica da Renascença, mesmo que ainda conte com certa influência gótica na representação. 
63
 É importante ressaltar que o tipo de narrativa descritiva de Wölfflin muito se assemelha, em determinados 
pontos do texto, às manifestações de Burckhardt, especialmente em História do Renascimento na Itália: 
Arquitetura. Além do levantamento topográfico da arquitetura italiana do Renascimento, existem partes desse 
texto de Burckhardt onde o autor muito se detém na descrição de componentes formais aliados à impressões que 
lhes dão isolados ou inseridos no conjunto, fazendo uso inclusive de associações à música para melhor 
entendimento da situação sinestésica que tal apreciação envolve. 
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Figura 31: Melancolia I (1514), Albrecht Dürer. 
Fonte: https://upload.wikimedia.org/wikipedia/ 
commons/7/7a/Albrecht_D%C3%BCrer_-
_Melencolia_I_-_Google_Art_Project_ 
(_AGDdr3EHmNGyA).jpg, acesso em 
10/10/2016. 
 
Na abordagem dessa gravura, por exemplo, falará das sensações de instabilidade que a 
representação do cubo adquire pelo simples deslocamento de seus eixos de estabilidade. A 
falta de paralelismo ou ortogonalidade entre os planos idênticos desse volume que classifica 
como correto e perfeito, ao mesmo tempo pobre e sem estímulo, é transformada numa 
situação de movimento iminente e angústia pelo porvir que quase entra em consonância 
com a angústia da personagem principal. Mesmo que o volume inorgânico do cubo não seja 
o de maior conectividade com o observador, o mesmo não pode ser dito pela figura humana 
que também se apresenta angustiada e, no mínimo, instiga, na condição de sujeito reverso, a 
uma maior interação e movimento corporal e intelectual do observador no sentido de uma 
profunda investigação. 
Voltando seus conceitos à arquitetura, dedica-se à elucidação dos conceitos externos de 
R. Vischer aplicando-os a fachadas de edificações. Sem entrar necessariamente no mérito do 
conceito espacial, a não ser em citações pontuais sobre a boa arquitetura, planifica sua 
existência volumétrica, representando literariamente as peças gráficas normalmente 
produzidas num projeto arquitetônico para explicar tais relações métricas e compositivas, e 
que tipo de sensações tal organização de formas pode provocar. As sensações de prazer e 
harmonia assim observadas, no entanto, sempre se referem a conceitos matemáticos e 
geométricos os quais, afinal, são a base dos cálculos que efetivamente colocam a edificação 
em pé em sua batalha contínua entre matéria e forma. 
Volta-se a exemplares inominados entre os templos gregos (figuras 32 e 32a), a grandes 
ícones como a Villa Farnesina (figuras 33 e 33a), em Roma; ou a Catedral de San Michele 
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(figuras 34 e 34a), em Hildesheim; ao Ministério das Finanças de Munique da Baviera (figura 
35 e 35a); ou ao Palazzo Strozzi (figuras 36 e 36a), em Florença. Detém-se sobre 
componentes construtivos de maior complexidade como tríglifos (figura 37), intercolúnios 
(figura 38), pilares (figura 39), colunas com ou sem panos de alvenaria (figuras 40 e 40a) que 
conformam grandes planos compositivos. Discorre sobre o ritmo de seus componentes 
isolados e propriamente sobre a composição final, como o resultado age em termos de 
visualização para qualquer um que queira analisar como foi montado. 
 
  
Figuras 32 e 32a: região arqueológica de Atenas e templo de Hefestos/GRE (“Theseum”) – exemplos de arquitetura clássica 
de estudo. Fonte: Enciclopédia Larousse Cultural (v. 03); Lawrence, 1998, p. 130. 
  
Figuras 33 e 33a: Villa Farnesina, Roma/ITA – vista do conjunto arquitetônico e da fachada principal. Fonte: Autora, 
28/02/2015. 
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Figuras 34 e 34a: Catedral de San Michele, Hildesheim/ALE. Fontes: 
http://s1.germany.travel/media/content/staedte___kultur_1/unesco_welterben_2013/dom_michaeliskirche_hildesheim_1/Ina_
Funk_Gesamtansicht_Dom_Nordseite.jpg e http://3.bp.blogspot.com/-
JzChmNhkm78/UHAeRWXhUMI/AAAAAAAAAqQ/G5_JDzDdP2A/s1600/Scansione+4.jpeg, acesso em 10/10/2016. 
 
  
Figuras 35 e 35a: Ministério das Finanças, Munique da Baviera/ALE (Palais Leuchtenberg). Fontes: 
https://farm9.staticflickr.com/8376/8554630908_8e563d310e_b.jpg e 
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/2/29/Palais_Leuchtenberg_-_Odeonsplatz_4_-_M%C3%BCnchen_(3).jpg, 
acesso em 10/10/2016. 
  
Figuras 36 e 36a: Palazzo Strozzi, Florença/ITA. Fachadas externas e pátio interno. Fonte: Autora, 09/02/2015. 
  
Figura 37: representação genérica de tríglifos. Fonte: Figura 38: tipos de vãos de intercolúnios, na sequência: picnostilo, 
O texto enquanto objeto – 128 
 
Hopkins, 2012, p. 09. sistilo, eustilo, diastilo, areostilo. Fonte: Hopkins, 2012, p. 11 
 
Figura 39: pilares romanos (seção quadrada). Fonte: 
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/4/42/Pont_du_Gard_BLS.jpg, acesso em 10/10/2016. 
 
  
Figuras 40 e 40a: Exemplos de colunatas independentes e com projeção em alvenaria (respectivamente, Basílica de San 
Pietro, Cidade do Vticano, Roma/ITA, e templo de Apolo, Didima/GRE). Fontes: Autora, 29/01/2015, e Lawrence, 1998, p. 
154. 
 
Utilizando-se de exemplos mais próximos do leitor, Wölfflin acaba induzindo-o a uma 
busca de bagagem visual que efetivamente trabalhe a favor do entendimento que coloca em 
palavras. Sem incitar diretamente uma visita in loco, trabalha com a possibilidade de sua 
narrativa ser suficientemente forte para tal sugestão; a associação com partes ou composições 
que o homem encontra em si provavelmente colabore para firmar os conceitos que explica. 
Por essa razão, talvez numa proposta muito similar a de Burckhardt e seus guias eruditos de 
viagem, sabendo que nenhum discurso proferido a respeito de qualquer matéria visual é capaz 
de contemplar todo o seu significado intrínseco e extrínseco, encontre mais uma justificativa 
para utilização de instrumentos científicos de explicação ligados ao conhecimento lógico e 
racional, ao mesmo tempo em que recorre à atitude mnemônica tão típica da mente humana. 
Reconhecer a arquitetura, portanto, passará por sua apresentação enquanto possibilidade 
de interação entre ser orgânico e aquele teoricamente inorgânico. Diz-se teoricamente por ser 
uma constante no texto a aproximação da arquitetura com aquele que a observa, transferindo 
caráter e intenções resultantes de sua expressão física, ainda que inerte. Conforme 
mencionado anteriormente, a matéria ali estabilizada assim estaria em virtude de uma 
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composição harmônica e bem proporcionada; do contrário, não se faria constantemente 
presente pelo simples fato de não estimular uma maior convivência e observação. 
A questão é a forma como Wölfflin coloca a arquitetura, sempre em variantes da 
comparação do corpo humano com as partes de uma construção. O conceito de transposição 
que menciona no ato de ver é empregado de maneira prática pelo próprio autor: ao transpor 
conceitos de figuras atarracadas às construções baixas e robustas; de maneira inversa, 
identificar pessoas esguias com altas colunas, ou mesmo prédios que desafiam a força da 
matéria pela composição vertical; janelas com olhos que espiritualizam tanto o ser humano 
quanto uma construção (ou, quando fechadas ou inexistentes, representam um espírito recluso 
e intimista); a interação entre matéria e luz para uma arquitetura expressivamente serena ou 
séria como as feições humanas em reação a determinados estímulos externos, etc. Entende-se 
a apreciação formal que atribui uma vida particular a algo projetado em cima da 
inorganicidade: 
 
Se [...] faltam as janelas nos planos superiores, a matéria permanece em sua 
indivisa homogeneidade, e o edifício nos parece cego, recluso em uma 
obtusa existência. 
Aqui a arquitetura se aproxima de modo significativo da organização 
humana, de modo que se produzem analogias fisionômicas bem 
determinadas. 
[...] Por mais limitada que possa ser a similaridade traçável entre uma casa e 
um corpo humano, conseguimos ver nas janelas órgãos similares aos nossos 
olhos. Como se diz, elas “espiritualizam” o edifício. Nelas se concentra todo 
o potencial expressivo próprio da posição dos olhos. A zona logo acima das 
janelas remete a uma testa. A serenidade se exprime numa testa lisa. Um 
tratamento com bloco rústico tem um efeito muito opressivo, no caso, tanto 
mais não se tem o espaço para uma altura notável. 
[...] Se as janelas aparecem ofuscadas pelas cornijas, temos a impressão que 
as sobrancelhas estão fechadas, pressionadas à frente protegendo os olhos. 
Não seria em vão retomar as possibilidades fisionômicas que a arquitetura 
sabe incorporar. Certamente se trata de esclarecer um princípio, não de 
mimetizar rostos humanos. (WÖLFFLIN, 2016, tradução para o português em 
anexo, p. 176) 
 
Concluídas as leis da forma, Wölfflin classifica, dentro da arquitetura, aqueles 
elementos que considera efetivamente os mais expressivos, tratando inicialmente de relações 
entre as medidas da edificação que podem induzir a alguma interpretação. 
Altura e largura são, por natureza e origem, grandezas numéricas. Alterações em 
quaisquer das dimensões afetam proporcionalmente todas as outras, em caráter imediato ou 
numa reação em cadeia. O autor trabalha com relações matemáticas que participam das regras 
da beleza e da harmonia, tais como a seção áurea. No entanto, uma vez que suas intenções não 
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são relacionadas a estabelecer outros parâmetros numéricos ou explicar de que maneira eles 
aparecem nas construções, se detém sobre valores genéricos de aumento de largura e altura 
para transmitir ideias e sensações. 
Ainda que Wölfflin desenvolva seu raciocínio separadamente para a determinação de 
reações as mais diversas em função do aumento das construções em altura ou largura, não é 
possível desconectar tais grandezas dos conceitos de desenvolvimentos vertical e horizontal. 
Conforme se observa nas figuras 41 a 43, apenas mencionando aspectos externos, o 
desenvolvimento dos corpos edificados se oferece para interpretação pela disposição de sua 
materialidade. 
 
 
Figura 41 – Exemplos de construções pontuais em altura na cidade de Florença/ITA. A apreciação à distância é menos 
opressiva e mais de orientação. Fonte: Autora (04/03/2015). 
O texto enquanto objeto – 131 
 
 
Figura 42 – A aproximação da Torre de Giotto, em Florença/ITA, junto à base da Igreja de Santa Maria dei Fiori, também 
em virtude da composição da malha urbana e construtiva, provoca a sensação de maior altura que o real, ainda que esta não 
seja das construções mais esguias. Fonte: Autora (06/11/2013) 
 
Figura 43 – Castel Sant‟Angelo, Roma/ITA. O aspecto maciço da construção é enfatizado pelo pequeno desenvolvimento 
vertical, aumentando a conexão entre o edifício e o solo, tendendo a uma sensação de maior estabilidade. Fonte: Autora 
(09/11/2013). 
 
O desenvolvimento vertical, obtido por meio do aumento em altura com os devidos 
cálculos de proporção e capacidade técnica, naturalmente induzem o ser humano a um lugar 
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voltado para o “infinito” estabelecido pelo horizonte intangível da abóboda celeste. 
Consequentemente, como apontado anteriormente para as composições das linhas góticas, a 
velocidade percorrida pelo olho, não havendo maiores obstáculos, aumentam o aspecto de 
agilidade e leveza, com sensações equivalentes no ser humano que as observa a partir do 
próprio movimento corporal feito para uma apropriação direta. 
Já no desenvolvimento horizontal, a ideia de Wölfflin seria a conexão mais sólida que 
pode ser entendida entre base e locus, dando maior aspecto de segurança e nitidamente 
inspiradora de confiança em sua estabilidade. Braços construtivos que não “brigam” com o 
corpo principal, para o autor, favorecem até mesmo a compreensão de certa languidez sentida 
no conjunto, quando o edifício passará a ideia de algo deitado e extremamente à vontade na 
posição de maior projeção horizontal. 
Por fim, Wölfflin só pode esmiuçar seus conceitos aplicando-os a mais complexa das 
composições: o ornamento. Historicamente tratado como elemento muito específico da 
arquitetura, sente-se um privilegiado e se detém sobre poder se preocupar, no texto, apenas com 
a reação que tal componente é capaz de provocar no observador. Não existe necessariamente a 
discussão sobre pertinência ou não de sua composição, como o fazem modernistas extremos ao 
pregarem o completo abandono de elementos, a priori, sem função estrutural (figuras 44 a 47). 
   
Figuras 44, 45 e 46 – Exemplos de categorias diversas de ornamentos. Fonte: Ching, 2003, p. 208-10. 
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Figura 47 – Exemplos de aplicação prática da categoria do ornamento. Fonte: Burden, 2006, p. 248-9. 
O autor busca esclarecer a pertinência da composição ornamental desde o projeto até 
sua adequação ao conjunto no qual se insere como adendo final, como e por que motivo ela se 
faria. Retomando conceitos anteriores, a explicação de Wölfflin se dará, novamente, no 
conceito de força formal. Não há matéria que não tenda a uma busca de repouso absoluto e 
retorno ao estado original. Essa é uma tendência que, por mais subjetiva e humanamente tente 
o autor explicar, já vem de princípios da física e da química elementar. O autor coloca o 
ornamento como excedente de força formal já que, extravasadas as estruturas mais simples 
em toda uma composição com funções completas, algo da matéria ainda pode querer reagir 
em outro sentido espacial. 
No caso, para o autor, cada elemento “decorativo” terá sua função e conformidade 
gerada pela base que o sustenta; não há independência total em virtude do vínculo de raiz, 
mas também não se pode falar em dependência por submissão e falta de constituintes que lhe 
tornem uma realidade por si só. A argumentação de Wölfflin quase se pareia às afirmações da 
arquitetura moderna sobre o ornamento quando, em virtude da catalogação de tipos e gostos, 
as peças de linhagem de produção que não são mais artesanais e específicas dentro de um 
projeto, adéquam-se ao bel prazer de um consumidor que empregará os elementos segundo 
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critérios próprios. Trata-se de uma individualização segundo intenções externas à criação e 
exclusivamente voltadas à terceira parte, ou o comitente. 
A individualização de caracteres não é mais algo puramente formalista, trata-se uma 
história de cultura local que vai conformar as suas várias identidades de acordo com um 
contexto em que são produzidos os objetos. Apesar da proposta analítica de Wölfflin, como ele 
mesmo diz, não ser das que melhor pode fundamentar entre todos os conceitos que aborda, não 
pode deixar de levar em consideração que “um estilo arquitetônico exprime a atitude e o 
movimento do homem de seu tempo” (Wölfflin, 2016, tradução para o português em anexo, p. 
182). 
O ambiente cultural, portanto, auxiliará na configuração de determinado resultado 
formal, ou melhor, determinará as raízes de transformações que podem interferir e 
caracterizar comportamentos e feições de uma época. Os gostos daqueles que encomendam ou 
podem efetivamente interferir geram um ambiente que favorece determinados resultados 
formais em busca de uma harmonia geral que será reapropriada de maneira muito específica e 
vinculada a outro tempo e espaço. Torna-se novamente à influência direta do pensamento 
burckhardtiano, não o puro formalismo com que é rotulado: 
 
Se a história é passada em revisão, percebemos com maravilha como a 
arquitetura sempre imitou o ideal do corpo humano, da sua forma e do seu 
modo de se mover, como até grandes pintores criaram uma arquitetura 
adaptada a seus homens. Não pulsa talvez na arquitetura pintada por Rubens 
a mesma vida que corre em seus corpos? (WÖLFFLIN, 2016, tradução para o 
português em anexo, p. 183) 
 
Fato é que, a abordagem de Wölfflin não fugirá à temática formalista pela qual é 
caracterizado entre os teóricos da arte. Mas não suplanta ou é exclusivo nesse primeiro 
trabalho. Apesar de aceitar essa alcunha, o teórico o faz com a ressalva de que o título seja 
uma representação justa e somente de seus objetivos, ou seja, a compreensão da forma visível 
que passa por contextos e manifestações externos e internos. Externas são as formas 
imediatamente expressivas, a beleza particular e clara à primeira vista, entenda-se, o que se 
configurou após determinada situação sociocultural. Internas seriam as manifestações 
desenvolvidas pela imaginação criadora, baseadas na experiência acumulada (que resulta, 
obrigatoriamente, de interações com o externo), o lado psicológico que desenvolve a arte e faz 
parte de sua história, portanto, evoluindo com seu produtor e seu receptor. Não se trata, assim, 
de uma análise superficial, mas da ideia original intrínseca somada ao seu resultado. 
 
 
 
 
 
 
 
Conclusão 
 
O presente trabalho buscou apresentar a formação do pensamento de Heinrich Wölfflin, 
enquanto crítico e historiador da arte, por meio da tradução da versão italiana de seu primeiro 
trabalho no conjunto de escritos sobre a arte: Prolegômenos para uma Psicologia da 
Arquitetura. 
Em se tratando do trabalho de tradução (seja do objeto deste trabalho ou de qualquer 
outra peça de estudo) conclui-se que seja este um dos mecanismos mais úteis pelo qual a 
movimentação de informações transmite conceitos e culturas que abrem novas perspectivas e 
possibilidades de pesquisa. Foi possível perceber que a busca de uma correta captação de 
significados em um dado contexto do passado, o qual é repassado para o real aproveitamento 
e enriquecimento presente dos estudos e transferências culturais resultou, inclusive, em um 
novo objeto teórico que ainda deve sofrer revisões. 
Segundo a professora Marcela Valente
64
 (2010, p. 324-5), essas transferências possíveis 
no ato de leitura de outra cultura não se tratarão apenas de aspectos linguísticos, de uma 
simples transposição de uma para outra língua, mas da compreensão das ideias por trás da 
peça original, parte integrante de uma cultura inicialmente estranha àquela com a qual se está 
dialogando nesse verdadeiro processo criativo. O ser humano se sente mais confortável para a 
assimilação quando está em contato com aquilo que lhe soa mais familiar, nesse caso, sua 
própria língua. 
Wölfflin é mais conhecido no Brasil por suas formulações posteriores, sem que se tenha 
uma base real de como foi construído seu pensamento. Tratando previamente de seu contexto 
de formação, mesmo que aqui seja de maneira mais superficial e direcionada, é possível 
entender um pouco sobre como chegou a seu método de análise das formas na arte que tem 
características mais marcantes nas obras posteriores aos Prolegômenos. 
Buscando o entendimento e melhoria da tradução da primeira criação teórica de 
Wölfflin, a dissertação buscou trazer para o português o ponto de partida para várias outras 
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linhas de estudos da percepção visual e tratamento dos objetos culturais produzidos pelo 
homem das quais Wölfflin se utilizou. Com esse tipo de apropriação vê-se claramente a 
influência da psicologia experimental alemã, enriquecida pelos ideais filosóficos que se 
difundiam há algum tempo no país (desde o século XVIII e durante todo o século XIX). 
Apesar de não terem sido apresentadas propriamente enquanto traduções, as teorias foram 
trabalhadas como um conjunto de pontos de vista coerentes entre si, abrangendo os estudos 
sobre o homem e sua capacidade de perceber e transformar sua realidade circundante; em 
suma, a busca das bases de Wölfflin se realizou na tentativa de discorrer acerca das 
experimentações sensoriais e de conhecimento que não são muito conhecidas (ou 
reconhecíveis) na realidade atual e que se refletiram diretamente na tradução, objeto principal 
deste trabalho enquanto leitura e compreensão. 
Foi assim que se perceberam as diferentes maneiras de abordar a cultura com aplicação 
direta no estudo da história e do desenvolvimento humano, todas colocadas sob o ponto de 
vista das relações internas ao indivíduo com seu exterior. “A vida não é teórica; ela é 
experiência vivida. [...] o Historiador quer conhecer o lado interno da experiência da vida do 
outro e ele próprio é uma experiência interna e vivida” (Reis, 2003, p. 226). 
De fato, algumas dessas linhas de estudos são apontadas e deixadas de lado dentro do 
próprio texto, numa iniciativa descrita pelo próprio autor para que não fugisse ao tema 
proposto. Outras são continuamente tratadas em suas obras posteriores, trazendo à discussão, 
por exemplo, estudos mais aprofundados com relação ao barroco, a análise formal pela via 
comparativa das obras de arte, etc. Entende-se que seu contexto de formação possibilitou essa 
abertura de linha de estudos em história da arte, para alguns de maneira completamente 
equivocada, para outros, com um resultado que revolucionou o ensino das artes visuais. 
Em linhas gerais, nos Prolegômenos, Wölfflin discorre sobre a percepção física e 
associações mentais obtidas, na maior parte dos exemplos, na totalidade de uma fachada 
arquitetônica e especificamente por meio do sentido humano da visão. A partir disso, lida com 
a reação físico-psicológica posterior que desencadeia respostas físicas, tais como a inércia, o 
conforto ou o desconforto no observador, este sempre sendo tratado de maneira individual. 
Baseando sua teoria na ideia de que todo receptor tem sua própria bagagem e experiência de 
vida, trabalha com conceitos que julga universais no sentido de serem comuns a qualquer ser 
humano, mesmo que em diferentes níveis de vivência. 
A psicologia, da qual Wölfflin se utiliza para falar dessas relações, lida com reações 
diretas que não se usam mais na área: a relação de empatia entre homem e objeto que vem do 
acúmulo de uma experiência pessoal e cultural. 
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A nossa psique reage aos estímulos provenientes das formas externas e, 
portanto, também daquelas artísticas, as arquitetônicas em particular. Se as 
formas são simétricas, regulares, as reações psicofísicas são de prazer 
estético, de harmonia com a organicidade inerente à obra considerada 
“clássica”; se, pelo contrário, as relações harmônicas das formas são 
alteradas, a psique reage com fadiga, desconforto, uma agitação em tudo 
contrária ao gozo estético vivido na situação precedente (SCIOLLA, 2006, p. 
75; tradução da Autora). 
 
Tratará de explicar as relações que podem ser estabelecidas indiretamente se referindo a 
uma retrospectiva que começa no exato momento da percepção, afinal, é no estabelecimento 
de relações encadeadas na direção das experiências passadas que se buscará um sentido e uma 
significação para fenômenos que acontecem no momento presente. E é essa a apropriação que 
ele se propõe por meio de seu desenvolvimento conceitual: formalista por essência de objeto 
de estudo, mas essencialmente humano por objeto histórico e de referência. 
Com essa tradução, acredita-se que possa ser enriquecida a recepção de suas obras da 
maturidade, tanto por meio da apresentação inicial de diversos conceitos, quanto pela 
introdução e ampliação das possíveis abordagens de análise que o autor propõe sobre a 
produção artístico-arquitetônica, principalmente enfatizando outros teóricos, filósofos e 
cientistas, e suas respectivas produções textuais. De fato, parece que tem claro desde sua 
primeira teorização, que os nomes dos quais se utilizará fazem parte de sua bibliografia 
pessoal de conformação da bagagem intelectual. Com isso, justifica-se a importância de 
estudos e divulgação desses outros estudiosos que culminaram no texto em análise, também 
ampliando tanto a interdisciplinaridade no âmbito das histórias da arte e arquitetura, quanto 
dando andamento à proposta inicial de Wölfflin: o desenvolvimento de uma ciência 
multidisciplinar ainda não estudada. 
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PROLEGÔMENOS PARA UMA PSICOLOGIA DA ARQUITETURA
1
 
 
 
Heinrich Wölfflin 
 
 
O objeto deste trabalho é uma questão que sempre me pareceu particularmente estranha: 
como é possível que as formas arquitetônicas possam se tornar expressões de um estado de 
ânimo, de algo espiritual? Que isso seja possível, não há dúvidas. Não somente o juízo do 
leigo definitivamente confirma o fato de que cada edifício pode causar uma impressão 
precisa, de algo sério, árido, ou alegre, amigável – uma gama inteira de estados de ânimo –, 
como também o historiador de arte não hesita em caracterizar épocas e povos a partir de sua 
arquitetura. A singular capacidade de expressão é, portanto, admissível. Mas como? A partir 
de quais princípios se baseia o juízo do historiador? Surpreendi-me com o fato de que a 
literatura científica quase não tenha qualquer resposta para tais questões. Se tanta afetuosa 
atenção foi dedicada a problema análogo na música, a arquitetura, entretanto, não gozou de 
tratamento similar, nem pela psicologia, nem pela teoria da arte.
2
 
                                                          
1
 O título original em alemão Prolegomena zu einer Psychologie der Architektur foi utilizado para a versão em 
português, ao invés de Psicologia da Arquitetura, como tradução do título da primeira versão italiana 
Psicologia della Architettura. 
Os termos destacados em itálico devem ser lidos da mesma maneira que na versão italiana, tanto para 
destaques feitos pelo próprio autor quanto pelo tradutor da versão de trabalho. A exceção se faz para os termos 
Akragas e Erekteion na página 111, em virtude do termo em língua estrangeira. [N. da T.B.] 
2
 Kunsttheorie, do original alemão (Kunst = arte; Theorie = teoria), teoria da arte: conjuntos de leis mais ou 
menos sistematizadas que vão reger o “uso consciente de habilidade, engenho e imaginação criativa na 
produção do que é belo, atraente e cujo significado transcende o comum”. (Ching, 2003, p. 10) [N. da T.B.] 
Estetica, na versão italiana, estética: ramo da filosofia que trata da natureza da arte, da beleza e do gosto, 
com vistas a estabelecer o significado e a validade dos julgamentos críticos de obras de arte. (Ching, 2003, p. 
10) [N. da T.B.] 
Optou-se pela utilização do termo “teoria da arte” uma vez que a mudança de semântica com a utilização do 
termo estética sugerido pela versão italiana se daria de maneira muito contundente dentro dos conceitos que 
separam os dois termos. Além disso, na língua alemã, o termo “estética” poderia ser empregado pela palavra 
Ästhetik, o qual não foi utilizado por Wölfflin. [N. da T.B.] 
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Não levanto a questão pretendendo preencher essa lacuna, mas, pelo contrário, gostaria 
de encontrar um entendimento: não se pode esperar deste trabalho que se constitua como algo 
mais que um esboço, que os prolegômenos para uma psicologia da arquitetura, a qual ainda 
deve ser escrita. Para o tema tratado muitas vezes por meras sugestões, será o próprio título, 
então, a justificar-me. 
 
 
1. Os fundamentos psicológicos 
A psicologia da arquitetura tem o dever de descrever e esclarecer os efeitos espirituais, 
os quais a arquitetura
3
 é capaz de provocar. Definimos os efeitos que nós recebemos pelo 
termo impressão. E esta impressão, a concebamos como expressão do objeto. A partir disso 
podemos reformular o problema de outra maneira: 
Como podem as formas tectônicas ser expressão? 
(Entre as formas tectônicas
4
 também devem ser compreendidas as artes menores da 
decoração e do artesanato artístico, dado que correspondem às mesmas condições da 
expressão). 
Pode-se tentar obter uma resposta seja a partir do sujeito ou do objeto. Ambas as vias 
foram tentadas. Cito primeiramente a teoria muito conhecida segundo a qual a sensação das 
formas se definiria a partir da sensação muscular do olho, o qual segue as linhas segundo o 
ponto de maior clareza. 
                                                          
3
 Baukunst, do original alemão (Bau = construção; Kunst = arte): arte da construção, em tradução particionada. 
[N. da T.B.] 
Architettura, na versão italiana: arquitetura. [N. da T.B.] 
Arquitetura: a arte e a ciência de projetar e construir edificações ou grupos de edificações de acordo com 
critérios estéticos e funcionais (Burden, 2006, p. 42). Importante notar que Wölfflin não se utiliza do termo 
Architektur, existente no léxico alemão e já utilizado no título, mas faz uso de metáfora semântica pela 
justaposição sincrônica de termos que, isoladamente, não necessariamente são de uso exclusivo da arquitetura. 
Uma possível aproximação da necessidade de entender a diferença no emprego dos termos seria o 
entendimento de que, como outros autores dão a entender, a arte da construção, não como arquitetura, 
equivaleria a uma justaposição de partes no cumprimento de uma determinada função protetiva, sem que, no 
entanto, seja pensada a interação entre os elementos que compõem o conjunto em termos formais harmônicos 
também em busca do prazer estético. 
4
 Segundo artigo de Izabel Amaral, tectônica é o potencial de expressão construtiva capaz de reunir os 
aspectos materiais da arquitetura aos aspectos culturais e estéticos. A formulação se dá com base na etimologia e 
uso do termo desde a origem grega, com intervalos de aplicação durante a história, até sua retomada na 
Alemanha do século XIX, pelos teóricos Carl Bötticher e Gottfried Semper (cf. capítulo 02). 
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Linhas onduladas e em zigue-zague se diferenciam substancialmente em nossa 
consciência. Onde está a diferença? 
No primeiro caso, diz-se, o movimento do olho que segue a linha redesenhando-a, por 
assim dizer, ao vê-la, é mais simples que no segundo caso. “Quando o olho se move 
livremente, ele persegue ali, segundo as regras fisiológicas de seu organismo, segue a linha 
reta nas direções vertical e horizontal, e toda direção diagonal se resolve com uma linha 
curva”.
5
 
Isso explicaria o prazer causado pelas linhas onduladas, e o desconforto provocado por 
aquelas em zigue-zague. A beleza da forma seria idêntica à comodidade do olho. É a mesma 
perspectiva quando se afirma que a finalidade do capitel de uma coluna consiste na condução 
do olho da vertical para a horizontal ou, quando se observa a beleza da silhueta de uma 
montanha, por onde o olho poderia perpassar gentilmente e sem interrupções. 
À primeira vista, parece uma explicação apaixonante. Nesta teoria, no entanto, falta tão 
somente a parte principal: a confirmação pela experiência. Pergunte-se, por exemplo: quanto 
da impressão efetivamente despertada por uma forma pode ser explicada pelas sensações 
musculares? A maior ou menor facilidade de execução dos movimentos oculares pode valer 
como a resultante essencial dentre todas as outras? 
Já uma análise psicológica mais superficial pode mostrar quão pouco se diz de relevante 
por meio disso. Pelo contrário, a isto não se pode conceder nem mesmo uma posição 
secundária. Já Lotze
6
 notou, acertadamente, a existência da mesma medida de satisfação em 
uma linha curva e num ornamento em ângulos retos, e que o nosso juízo estético sempre 
exclui a fadiga física, de modo que o prazer estético não se baseie no conforto oferecido por 
um signo pelo qual chegamos à percepção. 
O erro consiste em crer, uma vez que o olho percebe as formas físicas, que suas próprias 
propriedades óticas sejam fundamentais. O olho, porém, parece reagir resolutamente, com ou 
                                                          
5
 Wilhelm Wundt, Vorlesungen über die Menschen – und Tierseele, 1884. 
[Wilhelm Wundt (1832-1920) é a personalidade decisiva da época em que a psicologia experimental se 
constitui como disciplina autônoma. Ensina filosofia em Zurique e, em seguida, em Lípsia (1875), publicando 
numerosos testes fundamentais para a teoria da percepção, da lógica, da ética, da psicologia. Entre 1900 e 1920 
publica uma série de textos focados na psicologia social (Völkerpsychologie). A sua autobiografia sai em 1920, 
ano de sua morte.] [N. do T.] 
6
 Hermann Lotze, Geschichte des Ästhetik in Deutschland. Munique: Cotta, 1868. 
[Hermann Lotze (1817-1881), filósofo e psicólogo, famoso na história da psicologia por sua teoria dos “sinais 
locais”, uma tentativa de explicar a percepção do espaço a partir da análise das experiências musculares (de um 
braço alongado a olhos fechados, por exemplo).] [N. do T.] 
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sem vontade própria, à intensidade da luz, e a permanecer indiferente às formas, o que, 
entretanto, não pode condicionar a expressão. 
Devemos, portanto, procurar outro princípio, a partir da comparação com a música, 
onde se têm questões semelhantes. A orelha é seu órgão perceptivo, mas nunca se poderia 
captar o conteúdo do estado de ânimo sugerido pelos tons a partir da análise do sistema 
auditivo. Para entender a teoria da expressão musical é necessário observar a nossa própria 
produção de tons musicais, o significado e o uso de nossos meios vocais. 
Se não tivéssemos a capacidade de expressar as emoções por meio de sons, não 
poderíamos jamais entender o significado dos sons extrínsecos. Só se pode entender aquilo 
que se pode fazer em primeira pessoa. 
Por isso, também nesse caso devemos dizer: formas físicas podem resultar 
representativas somente na medida em que nós mesmos possuímos um corpo. Se fôssemos 
essências antropomórficas puramente óticas, então sempre estaríamos impedidos de uma 
apreciação estética do mundo físico. 
Mas, enquanto homens com uma corporeidade a qual nos ensina o que é o peso, a 
contração, a força, etc., colecionamos experiências que nos qualificam a reconhecer as 
particularidades de outras formas. Por que ninguém se surpreende com uma pedra que cai por 
terra, por que nos parece em tudo natural? Não temos qualquer tipo de explicação racional 
para este evento, a explicação se dá simplesmente pela nossa experiência pessoal. Carregamos 
peso e, portanto, temos a experiência do que é peso e do que é contrapeso, caímos no chão, 
quando não pudemos contrapor com a força muscular a gravidade do nosso próprio corpo e, 
por este motivo, sabemos estimar a nobreza do êxito de uma coluna e compreendemos o 
impulso de toda matéria a se espalhar amorfa sobre a terra. 
Pode-se dizer que isto não tem qualquer ligação com a percepção das relações lineares e 
planimétricas. Mas esta constatação se baseia tão somente em uma observação insuficiente. 
Se atentarmos, se notará que também atribuímos significados mecânicos a estas 
relações, que não existe linha oblíqua que nós não interpretemos como uma linha ascendente, 
tampouco um triângulo oblíquo que não nos pareça como um atentado ao equilíbrio
7
. Não é 
necessário salientar que as formas arquitetônicas não funcionam puramente como formas 
                                                          
7
  Verletzung des Gleichgewicht, do original em alemão: violação do equilíbrio. [N. da T.B.] 
Gravità, na versão italiana: gravidade. [N. da T.B.] 
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geométricas, mas massas. Não obstante isso, toda estética extremamente formalista tem em 
sua base esta premissa. 
Continuemos. Os sons musicais não teriam qualquer significado se não os 
percebêssemos como expressão de alguma essência sensível. 
Esta relação, a qual na música das origens, o canto, era algo natural, é velada na música 
instrumental, mas certamente não eliminada. Sempre atribuímos um sujeito aos sons que 
escutamos e, a esses sons, as expressões daquele sujeito. 
Da mesma forma ocorre no mundo corpóreo. As formas se tornam significativas para 
nós somente porque nelas reconhecemos as expressões de uma alma sensível. 
Involuntariamente, atribuímos uma alma a cada coisa.
8
 Trata-se de um impulso original do 
homem que, ainda hoje, condiciona a fantasia mitológica – não faz parte de um longo 
processo educativo liberar-se da impressão que uma figura, cujo centro de gravidade se tenha 
alterado, não possa assim estar por si confortável? E esse impulso um dia esmaecerá? Não 
acredito. Seria a morte da arte. 
A todo fenômeno visual
9
 sobrepomos a imagem de nós mesmos. Aquilo que 
conhecemos como condições do nosso bem-estar devem ser inerentes a cada coisa. Não se 
trata de esperar a aparência de uma essência humana nas formas da natureza inorgânica, mas 
de entender o mundo dos corpos físicos pelas categorias (se assim pode-se dizê-lo) que com 
ela mesma compartilhamos. A capacidade expressiva destas formas estranhas também se 
orienta segundo esta compreensão. Elas podem nos comunicar aquilo que nós mesmos 
experimentamos com as suas propriedades. 
Alguém agora se perguntará quais seriam os órgãos de expressão que nós 
compartilhamos com as pedras mortas, ou quais seriam nossas analogias com elas. Quero 
dizê-lo brevemente: trata-se de relações de peso
10
, de equilíbrio, de consistência, etc., todos 
aqueles aspectos que para nós possuem algum potencial expressivo. Qualquer componente 
                                                          
8
 Pode-se dizer que a descrição aqui apresentada se configura próxima ao conceito de animismo que, em 
antropologia somada ao contexto wolffliniano de percepção do mundo físico, se constitui como um estágio da 
evolução religiosa da humanidade no qual o homem primitivo crê que todas as formas identificáveis (portanto, 
por experiência acumulada) da natureza possuem uma alma e, por meio dela, agem intencionalmente. [N. da 
T.B.] 
9
  Erscheinungen, do original em alemão: aparências [N. da T.B.] 
Immagine”, na versão italiana: imagem. [N. da T.B.] 
10
 No original italiano “peso”, inserido admitindo-se efetivamente o conceito físico de força exercida pela 
massa de um corpo, e não pela sua quantidade de matéria, erro comumente cometido em falas e descrições. [N. 
da T.B.] 
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humano, naturalmente, só pode ser expresso pela forma humana, a arquitetura não poderá 
exprimir sentimentos individuais, os quais se verbalizam por meio de órgãos bem precisos. E 
também não deve nem mesmo tentar fazê-lo. Os grandes sentimentos da existência
11
 
permanecem como seus objetos, as atmosferas, que têm a premissa de uma condição 
duradoura do corpo. 
Poderia fechar aqui esta seção e limitar-me ao máximo em sublinhar como também na 
língua uma infinidade de exemplos nos ilustram que a nossa fantasia cabalmente tende a 
conceber tudo aquilo que é físico sob a forma de seres vivos. 
Lembremo-nos da terminologia arquitetônica. A cada todo constituído que se apresente 
de maneira completa lhe damos cabeça e pé, uma frente e uma parte posterior, etc. Permanece 
aberta a questão de como se pensaria este animismo
12
 de formas a nós estranhas. É pouco 
provável encontrar uma solução satisfatória para tal questão. Mas não quero deixá-la de lado, 
dado que também outros autores lhe procuraram uma resposta. A concepção antropomórfica 
da forma espacial não tem nada de surpreendente. Na nova estética este ato é conhecido sob o 
termo simbolizar. 
Johannes Volkelt13 escreveu a história do conceito de símbolo, é seu mérito ter 
precisado tal termo, estudado antes por Herder14 e Lotze15. 
Segundo Volkelt, a simbolização
16
 de formas espaciais se realiza das seguintes 
maneiras: 
1. A entidade espacial se realiza por meio dos movimentos e do efeito das forças, uma 
solução que não seria efetivamente, por definição, simbólica: seguindo o contorno das 
imagens com o olho percorremos as linhas em um percurso vivaz; 
2. Para entender esteticamente as formas espaciais devemos participar sensivelmente 
de seu movimento, colaborar com a nossa própria organização física; 
                                                          
11
 Daisen/s/gefühle, do original em alemão: sentimentos da existência. [N. da T.B.] 
12
 Beseel/ung, do original alemão: animar, atribuir alma/ desinência de substantivo. [N. da T.B.] 
Animismo, da versão italiana: animismo [N. da T.B.] 
13
 Johannes Volkelt, Symbolbergriff in der neuren Äesthetik, p. 51-70. Jena: Dusst, 1876. 
14
 Com exceção de “Kalligone”, o artigo/ensaio [AUFSATZ] “Plastik” contém dizeres significativos. [Nota 
explicativa do original em alemão] 
[Johann G. Herder, Kritische Wälder, von Deutscher Art und Kunst, in Herder Werke, II°, editado por Ernst 
Naumann, Berlim/Lipsia/Stuttgart, s.d.; em italiano cf. Herder-Monboddo: Linguaggio e società; editado por 
N. Merker e L. Formigari, Bari, 1973.] [N. do T.] 
15
 Hermann Lotze, op. cit. e Mikrokosmos, editado por Otto Richter, Stuttgart, 1908. 
16
 Simbolização: ato ou efeito de simbolizar ou fazer uma representação simbólica. [N. da T.B.] 
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3. Conectamos a uma extensão particular do nosso corpo, ou a movimentos 
particulares, uma sensação de prazer que acreditamos característico destes corpos naturais; 
4. Para se poder chamar estética, porém, esta sensação de bem-estar deve ter um 
significado espiritual, o movimento e a sensação físicos devem ser expressão de um 
sentimento; 
5. O fato de que nós, em meio ao gozo estético, vemos toda a nossa personalidade 
envolvida, prova que em cada prazer está contido algo dos princípios constitutivos do homem, 
das ideias que formam a humanidade. 
Termina aqui a análise de Volkelt. 
No geral estou plenamente de acordo. Deixo em suspenso a discussão das dúvidas que 
poderiam surgir a respeito do ponto 01 e na divisão dos pontos 03 e 04. Gostaria, de fato, 
concentrar a análise no coração do problema, na segunda frase: o participar às formas a nós 
estranhas. Como é possível pensar: “nós entramos no objeto com o nosso próprio sentimento 
de corpo”? Volkelt se mantém intencionalmente vago, para procurar uma solução na 
sequência (com Fr. Vischer) em uma visão panteísta
17
 do mundo. Não quer se aproximar 
muito do mistério deste processo: “Com o meu sentimento da vida me introduzo 
obscuramente no interior do objeto”, sustenta (p. 61), em outro momento fala de 
“autotransposição”. Admitindo que não se possa banalizar todo o processo deste ato psíquico, 
gostaria, todavia, de perguntar: trata-se de um participar mediante os sentidos ou se realiza 
puramente na imaginação? Em outros termos: vivenciamos as formas estranhas com o nosso 
próprio corpo? 
Ou: sentir estados estranhos é uma atividade atinente à fantasia? Volkelt permanece 
incerto neste ponto. Ora sustenta que se deva vivenciar o objeto com a nossa própria 
organização sensorial (p. 57), ora é a pura fantasia que realiza o movimento (p. 61-2). 
Lotze e Robert Vischer
18
, os que primeiro valorizaram o significado da experiência 
física, pensavam evidentemente somente em processos que se realizam na fantasia. Nesse 
sentido lê-se em Vischer: “possuímos a maravilhosa capacidade de unir e incorporar em nossa 
                                                          
17
 Panteísmo, de maneira simplificada, ser, dentro da área de conhecimento da filosofia, uma doutrina 
caracterizada pela extrema e total aproximação ou identificação entre Deus e o universo, concebidos como 
realidades conexas ou como uma única realidade integrada, uma vez que o universo como um todo é considerado 
divino. Existem variações interpretativas e doutrinárias que condicionam pontos da teoria panteísta, mas não 
mudam sua essência significativa para este contexto. Fonte: http://www.iup.org.br/panteismo-2/, adaptado e 
consultado em 13/08/2016. [N. da T.B.] 
18
 Robert Vischer, Das optische Formgefühl, Lipsia, 1872. 
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forma física uma forma objetiva”, e também em Lotze: “nenhuma forma é suficientemente 
reservada para impedir que nossa fantasia a vivencie adentrando-a”. 
Se não me engano, Volkelt aqui avançou um passo em relação a seus predecessores 
sem, todavia, analisar o problema de maneira mais precisa. 
Não há dúvidas de que a questão seja lícita. As sensações físicas que experimentamos 
enquanto se observam obras arquitetônicas são inegáveis. Poderia, no entanto, imaginar que 
alguém tentasse explicá-las sustentando que os sentimentos causados pela arquitetura residem 
no fato de que, involuntariamente, nosso corpo tenta imitar as formas estranhas, em outras 
palavras, no fato de que julgamos com a nossa constituição física a essência da arquitetura 
com a qual entramos em contato. Fortes colunas produzem o efeito de poderosas inervações; a 
respiração é determinada pela amplitude ou restrição espacial dos ambientes; a nossa 
musculatura se enrijece, como se nós mesmos fôssemos estas colunas portantes, e respiramos 
profundamente, como se nosso peito fosse amplo como estas abóbodas; a assimetria 
frequentemente provoca um tipo de dor física, como se a nós mesmos faltasse um órgão, ou 
estivesse ferido; e qualquer um conhece a sensação de desconforto provocada pela visão de 
um equilíbrio instável. Cada um encontrará fatos similares em sua própria existência. E se 
Goethe às vezes diz que o efeito de um belo espaço se pode experimentar até mesmo 
atravessando-o de olhos fechados, não faz mais que exprimir a mesma ideia: a impressão 
arquitetônica, longe de ser um tipo de “ilusão de ótica”, se baseia essencialmente em um 
sentimento diretamente físico. 
Ao invés de uma “autotransposição” imprecisa, deveríamos então imaginar que o nervo 
ótico age diretamente sobre os nervos motores de modo a provocar a contração de músculos 
bem precisos. Para exemplificar, basta pensar sobre o fato de que uma nota provoca 
ressonâncias daquelas semelhantes. 
O que poderia dizer o defensor de uma interpretação similar? Unir-se-ia certamente à 
transmissão humana da expressão, à teoria ultimamente em voga segundo a qual a 
compreensão da expressão humana venha a ser mediada por meio da participação subjetiva. 
Podem-se formular as seguintes asserções: 
1. Cada sensação tem uma expressão precisa, que normalmente a acompanha; como 
a expressão não é um tipo de bandeira exposta caracterizando aquilo que se sente 
internamente (ou algo que inclusive pode faltar), ela é, pelo contrário, a imagem física do 
Prolegômenos para uma Psicologia da Arquitetura (Tradução) – 154 
 
processo espiritual. Não se limita à tensão dos músculos faciais ou aos movimentos das 
extremidades, mas se difunde por todo o organismo; 
2. Logo que se configura a expressão de um sentimento, o mesmo sentimento 
rapidamente se produzirá; 
Reprimir a expressão significa reprimir o sentimento. E, ao contrário, este último cresce 
quanto mais se exprime. O que é assustador se tornará ainda mais assustador; se agitação, ela 
também se mostrará nos comportamentos. 
3. Frequentemente se pode observar uma involuntária imitação das expressões de 
estranhos acompanhadas do surgimento de uma comoção correspondente. É sabido como as 
crianças são impressionáveis. Não podem ver ninguém chorar, por exemplo, sem logo chorar 
também. Não se deixam impressionar somente pelas situações impregnadas de um forte senso 
de si, porque essa imitação pressupõe certo grau de ausência de vontade. Logo a educação e o 
raciocínio ensinam a não “dar-se” a qualquer impressão. Em certos momentos, porém, “se 
esquecem de si” e recobram movimentos que fariam algum sentido se nós fôssemos a pessoa 
estranha. 
Casos similares de “autotransposição” são os seguintes, por exemplo: alguém que tenta 
falar, mas está com a voz rouca. Nós limpamos nossa própria garganta. Por quê? Naquele 
momento temos a impressão de nós mesmos estarmos roucos e a queremos liberar (ou 
queiramos nos assegurar da clareza da nossa voz). 
Frequentemente, no caso de uma operação dolorosa, somos capazes de indicar com 
exatidão a parte comprometida do paciente, até mesmo sentimos a dor no ponto 
comprometido. 
Trata-se de casos particulares, e não se pode negar que na vida cotidiana se tenha 
perdido a capacidade física de participar das sensações. Apreendemos as formas de expressão 
de nossos semelhantes como se fossem moedas, cujo valor conhecemos a partir da nossa 
experiência. De qualquer maneira se estabelece um fascínio quando também a expressão que 
estampada – se assim se pode dizer – não se estabelece na superfície (não se faz valer por 
meio da expressão visual e na atitude). Na verdade, sobretudo os órgãos internos são tocados 
por um tipo de simpatia e, se devo crer nas minhas observações, é o movimento resultante da 
respiração o primeiro a evidenciar as variações. O ritmo da respiração que percebemos nos 
outros facilmente se reflete em nós mesmos. É difícil ver alguém que esteja sufocando porque 
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vivenciamos seu sofrimento, enquanto, diante de outras dores físicas, permanecemos neutros. 
Importante é o fato de que exatamente a respiração é o componente mais direto da expressão. 
Assim provariam os seus argumentos aqueles que sustentam a teoria da participação 
física; talvez esperassem da mesma forma encontrar outro suporte no fato de se terem regras 
também onde o intelecto não está consciente ou, pelo contrário, qualquer coisa que saia da 
normalidade seja percebida primeiramente “pelo olho” ou “pelo sentimento” (como se diz) 
antes que o intelecto entenda onde está o erro. 
Se alguém quisesse argumentar que não faz sentido para a observação estética o 
fenômeno da experiência física, enquanto uma imitação de expressões fisionômicas, humanas, 
existe somente uma situação caracterizada pela falta de vontade, quando nos esquecemos de 
nós para abandonarmo-nos ao objeto; poder-se-ia responder a tal argumento observando que 
justamente a observação estética pretenda esta falta de vontade, esse colocar entre parênteses 
o senso de si próprio. Quem não tem a capacidade de, às vezes, parar de pensar em si mesmo 
não chegará nunca a experimentar o prazer de uma obra de arte, nem poderá muito menos, 
criar uma
19
. 
Que o sublime não se possa imitar é um fato que também os adeptos desta tese devem 
admitir. Enquanto uma leve abóboda sustentada por colunas investe sobre nós com sua força 
serena e produz uma imediata sensação de bem-estar, aqui se contrapõem os sintomas de 
temor: sentimos a impossibilidade de aproximarmo-nos da imensidão, as juntas se fundem, 
etc. Por mais que, porém, o sublime seja um caso particular, isto não contradiz toda a teoria. 
Também o direito de confrontar os dois conceitos, expressão humana e forma 
arquitetônica, é indiscutível. Onde estão os limites onde esta experiência termina? Ela sempre 
existirá enquanto existirem relações similares entre outras essências e a nossa, ou seja, quando 
ocorrer um encontro dos corpos. Esta análise nos conduziria, se a quiséssemos continuar, 
pelos segredos da história do desenvolvimento da psique. E, no fundo, se também 
conseguíssemos provar que o nosso corpo experimenta exatamente as mudanças que 
representam as expressões dos sentimentos que o objeto nos comunica, o que teríamos 
ganhado com isto? 
                                                          
19
 É neste dado de fator psicológico que se funda o parentesco entre estados de ânimo morais e estéticos. A 
“compaixão” que permite um senso moral é o mesmo processo psicológico que se tem na participação estética. 
Por isso, como se sabe, os grandes artistas são também “boas pessoas”, ou seja, pessoas tocadas no mais alto 
grau pelo sentimento da compaixão. [N. do T.] 
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Quem nos diz onde está a prioridade? A sensação física é condição da impressão do 
estado de ânimo, ou os sentimentos sensíveis são somente uma consequência da vivaz 
capacidade inventiva de fantasiar? Ou, afinal, é verdadeira a terceira possibilidade, que aquilo 
que é psíquico e aquilo que é físico andam paralelamente? Depois de haver trazido a questão 
até esse ponto, é o caso de se conter: de fato estamos diante de problemas que constituem os 
limites de cada ciência. 
Retornemos. Na sequência não nos ocuparemos mais destas dificuldades, mas usaremos 
por nossa vez as cômodas expressões correntes. Aquilo que agora podemos usar como base de 
nossa análise é que a nossa organização de corpos físicos é a maneira com a qual 
compreendemos tudo que é físico. 
Agora se tratará de demonstrar que todos os elementos de arquitetura: material e forma, 
peso
20
 e força, se permitem definir a partir da experiência que nós mesmos vivenciamos; que 
as leis da estética formal não são outra coisa senão as condições dentre as quais simplesmente 
nos parece possível o bem-estar orgânico; que, finalmente, a expressão que está na 
distribuição horizontal e vertical se baseia sobre princípios humanos (orgânicos). 
Tudo isso se constitui como conteúdo dos próximos capítulos. Longe de mim acreditar 
que a impressão dada pela arquitetura seja completamente analisada de tal maneira; é certo 
que para isso contribuem numerosos outros fatores: cor, associações mentais que provêm da 
história e da função do edifício, elaboração do material, etc. Entretanto, não creio errar vendo 
o centro daquela que definimos a impressão, nos apontamentos aqui elencados. 
A mim seja permitido, deixando de lado os outros fatores, apontar aqui ao menos aquilo 
a que se pode chamar analogia da percepção das linhas. 
Wundt
21
 define analogia da percepção como sendo as relações de parentesco que 
habitualmente individualizamos dentre as percepções dos diversos órgãos sensoriais, como, 
por exemplo, entre notas musicais baixas e cores escuras, coisas que, observadas como 
percepções puras e simples, não têm nada em comum, mas que nos parecem aparentadas 
graças ao sentimento similar de seriedade que exprimem. 
                                                          
20
 Neste ponto, optou-se pela manutenção da palavra “peso”, apesar do contexto teórico exigir a palavra massa 
(enquanto quantidade de materialidade do objeto), resultando numa redundância semântica com o emprego das 
palavras “peso e fora” concomitantemente como resultantes sincrônicas. [N. da T.B.] 
21
 Wilhelm Wundt, Grundzüge der physiologischen Psyvhologie, 1874. 
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Analogias semelhantes se verificam também nas linhas. Seria de se esperar o 
surgimento de um trabalho no geral válido, sobre um objeto tão pouco estudado.
22
 
Limito-me a assinalar algumas observações, nascidas das mais diversas tentativas. 
O precipitado apressar-se da linha em zigue-zague nos faz recordar imediatamente do 
fogo vermelho, enquanto a doce cor azul é acompanhada de uma mórbida linha curva e, em 
particular, quanto mais opaco é o azul, mais longas são as ondas, quanto mais forte o é, mais 
elas se tornam movimentadas e leves. Também a língua usa o termo “opaco” seja para os tons 
das cores, às quais falta luminosidade, seja pelo cansaço físico. 
Igualmente se fala de linhas quentes e frias: das linhas quentes do entalhe em madeira, 
por exemplo, e da frieza das incisões em cobre, contrastes que mais uma vez se apoiam na 
experiência da pressão – macio e duro, respectivamente. 
A mais clara analogia se faz com os sons, onde provavelmente se refaz a experiência da 
própria capacidade de produzi-los com a voz. Qualquer um julga uma linha caracterizada por 
pequenas e breves ondas como trêmulas e de sons agudos, enquanto largas ondulações de 
altura limitada produzem o efeito de sons surdos, profundos. 
O zigue-zague “ressoa e tilinta como o rumor de armas” (J. Burckhardt), com suas 
pontas têm o efeito de um anzol cortante. A linha reta é tranquila. 
Há de se falar, no entanto e sem outro sentido, em arquitetura, da tranquila simplicidade 
dos antigos e do rumor agressivo, por exemplo, do gótico inglês; ou reconhecer no doce perfil 
de uma montanha o som submisso de uma nota musical. 
 
 
2. O objeto de arquitetura. 
A matéria é pesada, tende para baixo, quer se distribuir sem forma pela superfície da 
terra. Temos a experiência da potência do peso
23
 por meio do nosso próprio corpo. O que nos 
mantém eretos, em pé, o que impede uma queda disforme no solo? A força contraposta à 
gravidade que podemos chamar de vontade, vida, ou outra coisa. Eu a chamo de força formal. 
A contraposição entre matéria e força formal, que move todo o mundo orgânico, é o 
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 Aqui, obviamente, pesquisas linguísticas deveriam sustentar experimentos do psicólogo. 
23
 Aqui, entende-se que a manifestação de Wölfflin se dê exatamente tratando do conceito físico para a força 
peso. [N. da T.B.] 
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elemento básico da arquitetura. A visão estética transporta esta experiência íntima do nosso 
corpo também para a matéria sem vida. Em cada coisa pressupomos a existência de uma 
vontade, que tenta se realizar sob uma forma e, por isso, deve contrastar com a oposição de 
uma matéria sem forma. 
Com este conceito completamos o passo decisivo seja para completar a estética formal 
com noções que façam referências majoritariamente à vida, seja para assegurar à impressão 
arquitetônica um conteúdo mais rico a despeito daquilo que é feito pela admirável teoria, por 
exemplo, de Schopenhauer. Afortunadamente, ninguém deixa obscurecer seu senso de prazer 
da filosofia, e o próprio Schopenhauer tinha muito senso de arte para acreditar em sua própria 
frase: peso e rigidez são os únicos objetos da arquitetura. 
Dado que não analisava a impressão, o efeito psicológico da arquitetura, mas somente 
sua substância material, chegou às seguintes conclusões: 
1. A arte representa as ideias da natureza; 
2. A matéria arquitetônica apresenta duas ideias principais: peso e rigidez; 
3. A tarefa da arte é representar claramente estas ideias em suas formas 
contraditórias. 
O peso quer tocar a terra; trave e arquitrave, graças a sua rigidez, se contrapõem a esta 
vontade. 
À parte a insuficiência destas contraposições, aqui se questiona como Schopenhauer 
poderia deixar de notar que a rigidez da pedra em uma coluna grega vem a ser totalmente 
eliminada, na observação estética, para ser transformada em uma viva força tendente ao alto. 
Repito: como a característica do peso provém da nossa experiência física do nosso 
próprio corpo, sem a qual não seria pensável, também aquilo que trabalha contra o peso é 
incluído nas analogias humanas, ou seja, orgânicas. Por isso creio que todas as leis que a 
estética formal individualiza para a bela forma não sejam outras que não as condições da vida 
orgânica. A força formal não é, portanto, somente uma contraposição ao peso, uma série de 
forças dos efeitos verticais, mas aquilo que cria a vida, uma veia plástica, para usar uma 
terminologia proibida às ciências naturais. No próximo capítulo quero ilustrar as leis únicas 
da forma. Aqui basta uma menção à relação entre matéria e forma, para esclarecer o ponto de 
partida deste estudo. 
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Depois de tudo o que se disse não pode mais haver a dúvida que a forma possa ser algo 
de externo que se sobrepõe ao material; ela, pelo contrário, provém internamente do material, 
como uma vontade imanente; material e forma são indivisíveis. 
Em toda matéria vive uma vontade que tende à forma, mas que nem sempre consegue se 
realizar. Não se deve crer que a matéria assuma necessariamente o papel de inimiga; pelo 
contrário, uma forma sem matéria não é nem mesmo pensável; a imagem da nossa existência 
de corpos físicos se apresenta em cada caso como o tipo através do qual julgamos cada forma. 
A matéria é um princípio contrário somente na medida em que nós possuímos a experiência 
do peso como inimigo da vida. Situações de lassidão se deixam relacionar sempre a uma 
diminuição da força vital. 
O sangue corre mais lentamente, a respiração se torna irregular e tênue, o corpo não se 
sustenta mais e se abandona. São os momentos em que se perde o equilíbrio, quando o peso 
parece ter predomínio sobre nós. Em tal estado, a língua tem o termo opressão
24
 e o estado de 
ânimo pesado, oprimido, etc. Não cabe insistir perguntando-nos quais seriam os distúrbios 
psíquicos aqui apresentados: basta-nos saber que se trata da situação da falta de forma. 
Cada coisa que vive procura se opor, tendendo à regularidade, ao equilíbrio, 
individualizados como estado natural. Nesta tentativa da vontade orgânica de penetrar nos 
corpos está a relação entre forma e matéria. 
A mesma matéria, em certa medida, se põe em posição de espera com relação à forma. 
Por isso pode-se descrever este desenvolvimento com as mesmas palavras que Aristóteles 
usou para a relação entre suas formas e a matéria, ou dizer, com uma belíssima imagem de 
Goethe: a imagem deve produzir-se. A forma concluída, porém, se apresenta como uma 
enteléquia,
25
 como o completamento do que era presente na matéria. 
Na base de todas essas comparações está a experiência humana profunda da 
conformação daquilo que não tem forma. Se foi possível definir a arquitetura como um tipo 
de música enrijecida, isso não é mais que a expressão de impressões semelhantes que 
recebemos das duas artes. Quando as ondas rítmicas nos circundam, nos permeiam, nos 
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 [No termo alemão Schwermut fica ainda mais evidente a analogia linguística e aquela física; Schwer, de fato, 
significa pesado. Mantive a tradução Schwermut como opressão, mas trata-se, de maneira mais geral, de um 
estado de ânimo caracterizado por aquilo que se pode também definir como ambiente pesado.] [N. do T.] 
25
 Enteléquia: conceito aristotélico pelo qual se define a perfeição atingida por uma potencialidade completa. 
[N. da T.B.] 
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lançam em belos movimentos, tudo aquilo que é amorfo desaparece e desfrutamos do prazer 
de sermos liberados por um momento do deprimente peso da matéria. 
Encontramos uma força formativa semelhante em qualquer arquitetura, e aqui isso não 
vem do exterior, mas do interior, como uma vontade formalizadora que constrói os próprios 
corpos. O objetivo não é a eliminação da matéria, mas a composição orgânica, um estado que 
sentimos que não provém de uma condicionante externa, mas que é autonomamente quisto; a 
autonomia, a autodeterminação é a condição de cada beleza. O conteúdo mais profundo da 
impressão arquitetônica está no fato de que foi vencido o peso da matéria, que uma vontade 
compreensível por nós se cumpriu em massas poderosas. 
Levar a termo a vida de um edifício, satisfazer a vontade, liberar-se do peso da matéria 
– são todas expressões que dizem a mesma coisa. 
Quão maior a dificuldade a ser superada, tanto maior o prazer. 
Não se trata, porém, apenas do fato de que uma vontade se concretize, mas de que tipo 
de vontade. Um cubo qualquer responde muito bem à primeira exigência, mas os conteúdos 
que nele se exprimem são muito pobres. Internamente à arquitetura correta em termos 
formais, ou seja, vital, é possível um desenvolvimento que se pode comparar sem muito erro 
com o desenvolvimento das formas orgânicas: se caracteriza a mesma mudança das formas 
obtusas, pouco diferenciadas, até os sistemas extremamente complexos. 
A arquitetura alcança seu ápice toda vez que componentes singulares se tornam 
independentes da massa indiferenciada e cada peça, obedecendo apenas a sua função, parece 
fazer a sua parte sem tensionar o corpo até sua fadiga, tampouco se deixando impedir por ele. 
A natureza persegue o mesmo objetivo em suas formações orgânicas. Os seres do mais 
baixo nível evolutivo são em tudo indistintos, as funções necessárias à vida são concluídas 
por “órgãos aparentes”, que podem ocasionalmente sair da massa para depois reentrar-lhe, ou 
então, para cada função se tem um órgão, o qual trabalha assiduamente. 
Os seres superiores, pelo contrário, apresentam um sistema de órgãos diferenciados, 
capazes de trabalhar independentemente uns dos outros. 
É necessário treinamento para desenvolver completamente esta independência. O 
recruta no início não sabe marchar sem mover todo o corpo; quem aprende a tocar o violino 
ainda não é capaz de fazer qualquer coisa que seja nem mesmo uma vez. A sensação de mal-
estar gerada por casos similares, nos quais a vontade não se pode realizar plenamente e 
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permanece presa na matéria é a mesma que se experimenta diante da arquitetura cuja 
composição seja insuficiente (o estilo românico nos fornece numerosos exemplos disso). 
Se a autonomia das partes comprova uma madura complexidade do organismo, a 
criação será para nós tanto mais interessante quanto mais as partes sejam diversas entre si 
(naturalmente dentro dos limites, dados pelas leis gerais da forma, cf. capítulo seguinte). 
O gótico, que nas suas partes repete sempre o mesmo modelo (a torre é sempre coroada 
por um pináculo, o arco é sempre agudo), em um aglomerado infinito de elementos iguais ou 
similares, deve ser colocado depois da antiguidade que não repete nada: há somente uma 
ordem das colunas, uma trave, um tímpano. 
Mas aqui interrompo esta análise. Ela pode continuar de maneira profícua se o 
organismo arquitetônico já é notável em suas partes. Aquilo que quis ilustrar é o simples fato 
de que nós medimos a perfeição de uma arquitetura com um sentimento imediato e com a 
mesma unidade de medida que usamos com os seres vivos. 
Ocupemo-nos agora das leis gerais da forma. 
 
 
3. A forma e seus motivos. 
Como ponto de referência assumo as definições de forma de Fr. Vischer
26
 na autocrítica 
a sua estética. Ele distingue dois motivos externos e quatro internos. 
Os primeiros são: 
1. O limite do espaço; 
2. Medida (para nós agora irrelevante, dado o ponto de vista de nossa análise). 
O fato de que cada coisa, para ser um indivíduo, deva estabelecer seus limites com 
relação ao exterior, é uma condição sine qua non. 
Falaremos então dos modos com os quais é possível estabelecer tais limites. 
Os motivos internos são: 
1. Regularidade; 
2. Simetria; 
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 Friedrich T. Vischer, Kritische Günge, 1883. 
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3. Proporção; 
4. Harmonia. 
Propondo-me a desenvolver estes conceitos, repito uma vez mais o princípio já 
ilustrado: os motivos da forma não são outros senão as condições de vida da existência 
orgânica e não têm, enquanto tais, quaisquer significados para a expressão. 
Limitam-se a fornecer o esquema dos seres vivos. 
A regularidade se define como segue: “o retorno regular de partes diferenciadas, mas 
iguais”. Vischer se reporta ao exemplo da coluna de uma ordem, a sucessão de uma 
decoração, a linha reta, o círculo, o quadrado, etc. 
Aqui creio ter que destacar uma imprecisão: a regularidade de uma sequência deve ser 
bem distinta daquela expressa por uma linha, como a reta, por uma figura, como o quadrado 
ou a circunferência, ou ainda de um ângulo de 90 graus em contraposição a um de 80°. 
Este segundo aspecto da regularidade (Regelmässigkeit) o definiremos 
Gesetzmässigkeit, conformidade no que diz respeito a leis bem precisas.27 
Não está claro como estas coisas possam encontrar espaço dentro de uma única 
definição, aquela da regularidade. 
A diferença entre a regularidade e isto que aqui para o momento chamarei conformidade 
(Gesetzmässigkeit) se baseia em uma diferença fundamental: em um caso temos uma relação 
puramente intelectual, no segundo, uma relação física. A legitimidade que se exprime em um 
ângulo de 90 graus ou em um quadrado não tem qualquer relação com o nosso organismo, não 
nos agrada enquanto forma de existência prazerosa, não é uma condição fundamental da vida 
orgânica, mas simplesmente uma opção preferencial pelo nosso intelecto. A regularidade de 
uma sequência, pelo contrário, representa para nós um valor porque o nosso próprio 
organismo, por causa de sua estrutura, precisa da regularidade para funcionar. Nós respiramos 
regularmente, caminhamos regularmente, cada atividade de alguma duração se desenvolve em 
sequências periódicas. Outro exemplo: o fato de que uma pirâmide se erga a partir de um 
ângulo de 45 graus nos dá um prazer puramente intelectual, que não importa ao nosso 
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 [Aqui, o autor faz uma distinção entre dois tipos de regularidade, usando os termos Regelmässigkeit e 
Gesetzmässigkeit; o primeiro, o traduzi como regularidade, o segundo, como conformidade (para leis bem 
precisas que o autor busca individualizar com precisão). Na verdade, os dois termos são sinônimos; o primeiro se 
refere a uma regularidade, aquela que se refere às regras; o segundo, às leis (Gesetz). Fica evidente que toda a 
argumentação do autor se baseia nessa distinção e sua tentativa de precisar as leis de uma psicologia da 
arquitetura.] [N. do T.] 
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organismo, que se limita a valorizar o relacionamento entre força e peso e, se baseando nessa 
valorização, julga. É chegado o momento de procurar esclarecer quão mais seja possível a 
diferença fundamental entre estes dois fatores. 
Certo, eles mal se podem observar isolados um do outro, dado que cada relação 
intelectual tem sempre também algum significado físico e vice-versa. Não obstante isso, a 
união das duas contribuições na maior parte das vezes não é dificilmente reconhecível. 
Para a caracterização, ou seja, para a expressão de uma obra de arte, o fator intelectual é 
quase insignificante. Todavia, uma ordem facilmente individualizável aumentará a sensação 
de serenidade; uma ordem muito complicada, pelo contrário, inexplicável pelo intelecto, 
parecerá assumir um caráter surdo e negativo porque nós mesmos, pelo fato de não obtermos 
sucesso na tentativa de compreendê-lo, assumiremos uma atitude negativa. No caso de as 
intenções aparecerem muito evidentes, resultarão geralmente uma impressão plana e tediosa. 
O fator intelectual é importante só formalmente, porque garante a autonomia de um 
objeto. Quando encontramos regras fixas, quantidades compreensíveis, sabemos que neste 
caso não se tem uma obra do acaso, mas que a forma foi determinada por uma vontade, o 
objeto definiu-se a si próprio (naturalmente só no limite do que é fisicamente possível). É 
interessante notar como a arte mais antiga, que visava, sobretudo, contrapor as formas 
definidas pela vontade à casualidade da natureza, buscava poder alcançar tal objetivo apenas 
por meio de um recurso último à conformidade. Uma época mais tardia deveria então ser 
capaz de exprimir a impressão da necessidade também em formas livres. 
Simetria. Vischer a define como a “contraposição de partes iguais em relação a um 
ponto divisório central, a eles desigual”. Certamente se pode concordar, se for evidente que 
não há necessidade de dizer outra coisa senão que, com relação a um dado ponto central, as 
partes à sua esquerda e à sua direita devem ser iguais. A formulação da definição faz crer que 
no conceito de simetria implique-se também a colocação do ponto central, algo absolutamente 
equivocado, pois, quando falta o ponto central, a exemplo do caso da regularidade, não se fala 
por isso, porém, em assimetria. 
A exigência da simetria se desenvolve a partir do sistema do nosso corpo. Dado que 
somos construídos simetricamente, pretendemos também essa organização em qualquer corpo 
arquitetônico. Não porque nós consideremos a tipologia da nossa espécie a mais bela, como já 
se acredita, mas porque só assim sentimos uma sensação de bem-estar. 
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O efeito de assimetria, o qual já assinalamos, é claro: sentimos um desconforto físico, 
dado que na observação simbólica nos identificamos no objeto, parece-nos que seja a mesma 
simetria do nosso corpo a ser tocada, como se um membro nos fosse aleijado. 
A origem da exigência da simetria explica também sua validade sem condições. 
Certamente se acredita que ela deva dar lugar à funcionalidade, sem que para isso se tenha 
menor sensação de prazer. Fechner
28
 recorda justamente o exemplo da xícara a qual tem 
somente uma alça. Mas é exatamente neste caso que nosso princípio se ilustra da melhor 
forma. Involuntariamente, a face da xícara com a alça nos aparece a sua frente e, de tal 
maneira, a simetria se conserva. Apenas se tenham as duas alças, a relação varia e nós a 
compreendemos como uma analogia de nossos braços. 
De tudo isso se deduz, até muito claramente, que não pode haver expressão na simples 
simetria em si, como no homem não se tem a expressão de um motivo espiritual na simples 
igualdade dos braços. 
A proporção apresenta maiores dificuldades. Trata-se de um conceito absolutamente 
subdesenvolvido. A definição de Vischer: “a proporção tem a sua premissa na desigualdade 
das partes e na presença de uma ordem que a domine”, não diz muito, como ele mesmo 
admite. Acrescentando que ela se aplica à direção vertical não se ganha nada, porque em tal 
situação ela não vale mais para o plano (para a relação entre base e altura), caso em que 
também se fala de proporção. E, da mesma forma que para a altura e a largura, também para a 
relação entre vigas de suporte e peso suportado se fala de proporção. 
De todos esses exemplos se deduz somente uma coisa: trata-se de uma intrincada 
relação de partes diversas entre si mesmas. No caso de tais partes se chamarem força e peso, 
pode-se decidir somente a funcionalidade: a viga deve ser dimensionada a partir de sua tarefa 
– é evidente, é um princípio físico. 
Além disso, altura e largura devem ter uma “relação” (1:1, 1:2); a seção áurea é um 
exemplo de tal relação. Mas falarei dessas coisas somente no capítulo referente ao valor da 
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 Gustav F. Fechner, Vorschule der Äesthetik, Lipsia, 1897. 
[Gustav Theodor Fechner (1801-1887), talvez o primeiro verdadeiro psicólogo experimental, ensina física em 
Lipsia. Na verdade, além de seus experimentos de física, se ocupa muito mais de filosofia, psicologia, mística e 
combate o materialismo de sua época com numerosas publicações. Estes livros, alguns dos quais fortemente 
irônicos, são, em parte, publicados sob um pseudônimo (Dr. Mises) e sustentam uma teoria segundo a qual o 
espírito permeia todo o universo (contra o materialismo de um Buffon, por exemplo). Entre suas obras 
“panpsíquicas” há uma análise, conduzida sobre a base da fisiologia mais estreitamente científica, da anatomia 
dos anjos; em um outro texto “demonstra” que a lua é feita de queijo verde. Fechner, que tinha essas obras 
como fundamentais para seu pensamento, é também conhecido por sua obra “Elemente der Psychophysik” 
(1860), que marcou época, e por seus estudos de estética “empírica”.] [N. do T.] 
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expressão da proporção. A questão não será aqui discutida, uma vez que não se apresenta de 
qualquer forma necessária, ficaria sem expressão. Tentar encontrar uma ordem numérica na 
construção vertical, por fim, é de todo errada, enquanto aqui se apresenta um momento 
qualitativo: o tornar-se forma a partir da matéria que a ela faz resistência, de baixo para cima. 
Na simetria, os membros do ponto de vista qualitativo permaneciam iguais. Neste caso, pelo 
contrário, as partes mais baixas são pesadas, esmagadas pelo peso; aquelas de alta leitura, 
disponíveis sob uma forma refinada. Relações numéricas, como a seção áurea 
(sobrevalorizada por Zeising
29
), podem aqui ser valorizadas como um fato secundário 
enquanto esperamos a expressão de um progresso qualitativo de baixo para cima. De cada 
cálculo matemático se subtraem as leis dessa progressão. Um térreo com pedras rústicas de 
mesma altura do plano superior em alvenaria lisa não exprime a relação 1:1; no caso de 
materiais diversos, a dimensão da superfície ótica não é tão decisiva. 
Também nesse caso o princípio remonta à construção orgânica. É no homem que 
reencontramos, em sua mais madura expressão, este desenvolvimento do bruto ao refinado. 
Wundt
30
 assinala o retorno de partes homólogas: “As pernas e os pés retornam de maneira 
mais refinada e complexa nos braços e nas mãos. O peito repete, de maneira similar, o 
formato do ventre. Porém, enquanto todas as outras partes se repetem duas vezes na 
composição vertical da forma humana, ao colo se une somente a cabeça, que conclui o todo 
como a parte mais desenvolvida e, portanto, a única que não reaparece em qualquer órgão 
homólogo”. 
Este princípio do desenvolvimento vertical oferece à arquitetura uma rica possibilidade 
de caracterização, mas não se trata mais de proporção, de algo formal, mas da precisão de 
conteúdos. Retomaremos este ponto na sequência. 
O último e mais misterioso momento da forma é a harmonia, definida como “a viva 
unidade móvel de uma multiplicidade de partes claramente distintas”. “Ela se produz a partir 
da unidade das forças interiores. Carrega unidade nas partes, porque ela é estas partes” 
(Vischer). 
Harmonia é um conceito que encontramos na sua forma mais pura na morfologia, como 
definição de organismo. 
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 A. Zeising, Neue Lehre com den Proportionen des menschlichen Körpers, Lipsia, 1854. 
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 Wilhelm Wundt, op. cit., vol. II, p. 186. 
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O indivíduo é uma comunidade unitária, na qual todas as partes contribuem a um 
idêntico objetivo (unidade). Esse objetivo é intrínseco (autonomia). E o objetivo intrínseco é 
também ao mesmo tempo uma medida exterior, uma dimensão que o desenvolvimento dos 
seres vivos não pode ultrapassar (ou seja, forma = objetivo intrínseco). 
Estas formulações são do médico Virchow
31
 Podem ser transferidas diretamente à 
estética. 
O próprio Kant expressou algo de similar, em outro contexto: na parte intitulada 
“Sistema de todos os princípios do entendimento puro”
32
 expressa de maneira excelente o que 
aqui nós definimos organismo e harmonia, denominando-o sistema. 
Seus esclarecimentos são tão pontuais que as pretendo retomar. Com o termo sistema se 
indica a unidade da multiplicidade das partes de uma ideia. Esta ideia contém o escopo e a 
forma do todo, que é a ela mesma congruente (ou seja, forma = corpo intrínseco). 
A unitariedade do objetivo faz sim com que nenhuma parte seja deixada de lado e que 
nenhuma junção casual se produza. O todo é, portanto, fruto de uma composição e não de um 
acúmulo; pode crescer em seu interior, mas não externamente, como um corpo animal, cujo 
crescimento não implica numa anexação de membros, mas, sem que as proporções devam 
variar, o desenvolvimento e o seu reforço segundo seus escopos. 
Com isto se disse tudo aquilo que se pode dizer racionalmente, e é da natureza da 
arquitetura ter dado a Kant o ponto para este conceito. 
Não se tem expressão na harmonia. Ela define somente aquilo que em outras palavras se 
chama a pureza da forma. A pureza se baseia no fato de que as formas não tenham sido 
criadas ao acaso; as une, assim, às outras de maneira diversa, elas constituem a efusão de uma 
unidade de base que lhes documenta a necessidade. 
A referência ao orgânico se reencontra, sobretudo, no fato de que proporções similares 
se repetem nas partes e no todo, como demonstrou Thiersch
33
 em seu importante ensaio sobre 
a “proporção”. Trata-se da mesma lei que a natureza segue nas suas criações.
34
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 [Rudolf Virchow (1821-1902), médico e cientista alemão muito conhecido, fundador do Partido Progressista 
(1862) opositor de Bismarck, trabalha em Berlim onde dá nome a um hospital, agora em Berlim Oriental.] [N. do 
T.] 
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 Immanuel Kant, Kritik der reinen Vernunft, Riga, 1781, p. 831-ss. Edicao italiana: Critica della ragion pura, 
editado por Giorgio Coli, Turim, 1977, IIIº, 538, 19-ss. 
“Sistema de todos os princípios do entendimento puro” é o título dado à parte indicada por Wölfflin na 
tradução de domínio público disponibilizada pelo governo brasileiro. [N. da T.B.] 
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Com isto analisamos as principais leis da forma. Aproximemo-nos dos elementos 
efetivamente mais expressivos e tratemos então 
1. Das relações de altura e largura; 
2. Do desenvolvimento horizontal; 
3. Do desenvolvimento vertical; 
4. Do ornamento. 
4. Características das proporções. 
“Fator decisivo da arquitetura é a dimensão, a relação de altura e largura”.
35
 
Elas definem de maneira essencial o caráter de um edifício. 
Interessa-me, no entanto, de modo particular, precisar o valor expressivo da proporção. 
Eliminemos de antemão aquilo que encabeça o fator intelectual: proporções como 1:1, 
1:2, 1:3 são satisfatórias porque garantem a autonomia. A regra, imediatamente expressa, 
levanta a questão: por que deve ser assim e não de outra forma? A forma parece assumir o 
caráter da necessidade. Retomemos aquilo que foi dito anteriormente, no que diz respeito ao 
significado mecânico de todas as relações formais, e ninguém fará qualquer objeção se igualo 
as relações de altura e largura, de vertical e horizontal, de repouso e esforço, e lhes reconheço 
o valor expressivo das proporções. O fator físico é, portanto, aqui também aquele 
característico. 
Como se comporta, porém, a famosa relação da seção áurea com relação ao problema? 
Como valorizar a sensação de bem-estar que ela indubitavelmente gera, segundo princípios 
intelectuais ou físicos? Aquilo que se disse para as proporções 1:1, 1:2, 1:3, qual seja, que 
seus significados estéticos se encontram na simplicidade com que podemos reconhecer tais 
relações numéricas simples, no caso da seção áurea não é aplicável. 
O maior lado não é múltiplo daquele menor; antes, os dois lados, do ponto de vista 
aritmético, são irracionais. 
Por outro lado, é plausível que se perceba a relação geométrica pela qual o menor lado 
se comporta em relação ao maior, da mesma forma que este em relação ao todo. Mas onde 
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 Thiersch, Handbuch der Architektur, editado por Durm, Darmstadt, 1881, IV, 1. 
34
 É impossível aqui aprofundar este argumento, dado que seria necessário fazer referências a desenhos 
exemplificativos. 
35
 Hermann Grimm, Über Kübster und Künstwerke, Berlim, 1865-7. 
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está o todo? É concebível que nós, no observar um retângulo da seção áurea ponhamos um 
lado sobre o outro para obter uma linha que representa o todo? 
Aqui parece que o fator intelectual não nos ajuda. 
Outra reflexão contrária a uma explicação intelectual semelhante é que, mesmo para um 
olho treinado, reconhecer a seção áurea não é fácil. Nas relações 1:1 e 1:2 se notam 
imediatamente eventuais imperfeições que, pelo contrário, fazem o juízo permanecer, de certa 
maneira, inseguro. As dúvidas, na continuidade do pensamento, aumentam; para ser breve, 
creio que a sensação positiva seja esclarecida fazendo referências à condição física, a partir da 
relação entre força e peso. 
Observe-se a característica da escala das proporções. O quadrado significa bruteza, 
peso, satisfação, prosaísmo, embotamento, indulgência, etc. Aquilo que o caracteriza é a 
igualdade entre largura e altura, esforço e repouso se contrabalanceiam na mesma medida. 
Não podemos dizer se o corpo está em pé ou deitado. Isto se reflete no uso corrente da língua: 
se diz consequentemente que ali está a galeria de arte, aqui se ergue a torre.
36
 
O cubo, graças a sua indiferença, obtém o caráter de uma absoluta imobilidade. Não 
pretende nada. Disto as características: bruteza, tranquilidade, inércia, um desenvolvimento da 
qualidade física a moral e, por fim, intelectual. 
Aumentando a altura, aquilo que é bruto se transforma de algo bem planejado, elegante 
e forte para se tornar um corpo instável e delgado, a sua forma parece definida pela agitação 
de uma eterna indecisão. 
Ao contrário, aumentando a base, as relações se desenvolvem de um corpo maciço, 
contraído, a um que livremente se deixa andar, para depois terminar em um puro e débil fluir; 
se tem a impressão de que a figura deva continuar a se alargar infinitamente sobre a superfície 
do terreno. 
(Tal característica, seja dito incidentalmente, foi confirmada por vias experimentais em 
pessoas de todas as idades). 
De tudo isso se pode deduzir que as relações entre base e altura se relacionam às 
características de força e peso, de esforço e quietude. Essas relações são decisivas para a 
expressão. 
                                                          
36
 [A língua alemã se refere à posição, estendida ou ereta, de um objeto mais especificamente que a língua 
italiana: o autor escreve que a galeria de arte, que é um edifício baixo, liegt, “está estendido”, e que a torre, steht, 
está em pé.] [N. do T.] 
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Aquilo que nós conhecemos de nós mesmos, a sensação provocada pelo alongar-se 
comodamente, pelo deixar-se andar tranquilamente, a transpomos a este tipo de distribuição e 
massas e gozamos da tranquilidade serena que edifícios deste tipo suscitam. Por outro lado, 
também conhecemos o estado de ânimo no qual “se contém”, “se controla”, quando com 
comportamento sério e forte se enrijece. 
Na escala das possíveis combinações, a seção áurea me parece assumir uma posição 
especial, porque ela exprime um esforço que não se consome indo ousadamente sem fôlego 
para o alto, mas sabe combinar uma forte vontade com uma posição tranquila e segura. O 
retângulo da seção áurea estendido é, portanto, bem longo, seja na fragilidade de uma forma 
sem base, seja naquela maciça que se aproxima do quadrado. 
A seção áurea muniria, assim, em sua relação entre um material sereno e uma força 
irresistível, um tipo de dimensão compatível com a média humana. Sim, creio haver 
percebido como pessoas magras caracterizadas por movimentos nervosos apreciam relações 
formais da mesma maneira, delgadas, enquanto pessoas de estrutura maciça preferem o 
contrário. Teria sido bom se Fechner
37
 tivesse se lembrado disso em seus famosos 
experimentos. O mesmo vale para as proporções do triângulo. 
De grande interesse é a correspondência entre as proporções e o ritmo da respiração. 
Não há dúvidas de que proporções limitadas deem a impressão de um prosseguir apressado e 
que tira o fôlego. E é natural: se impõe aqui o conceito de estreito, que não nos dá a 
possibilidade de expandir o peito em uma ampla respiração. 
Assim, as proporções do gótico têm um efeito sufocante: há-lhes espaço suficiente para 
nós respirarmos, mas vivendo dessa maneira nos parece fazer sentir como se elas se 
acavalassem, se estendem para o alto, em uma tensão autodestrutiva. 
As linhas parecem correr em maior velocidade. Para exemplificar quão pouca influência 
pode ter o olho sobre a velocidade do fluxo da linha, basta pensar na impressão provocada por 
duas linhas onduladas, cujos comprimentos de onda sejam diversos: quando breves, nos 
parecem velozes e ágeis, aquelas longas, ao invés, tranquilas, frequentemente cansadas. No 
primeiro caso, uma respiração acelerada e vivaz, no segundo, débil e lenta. O comprimento da 
onda produz o efeito da duração da respiração, a amplitude, aquele da sua profundidade. 
Tendo-se presente o significado da respiração para a expressão de estados de ânimo, este se 
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 [Gustav T. Fechner, op.cit. Aqui o autor se volta aos estudos de estética empírica de Fechner, cf. nota 27.] [N. 
do T.] 
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torna um ponto fundamental para a caracterização histórica. Pode-se observar que as relações, 
tornando-se mais velhas e ricas de histórias, começam a respirar, em sua arquitetura, sempre 
mais velozmente, como se fossem excitadas. Quão tranquilas e serenas correm as linhas do 
antigo templo dórico: tudo é ainda mensurado com lentidão e amplitude de espaço. Depois, 
naquele jônico já se tem um movimento mais veloz, se vai em busca da esbelteza e da leveza, 
e quanto mais a cultura antiga se aproxima de seu fim, tanto mais se entrega a um movimento 
febrilmente acelerado. Os povos que por natureza são dotados de um sangue vivaz produzem, 
nesse caso, as maiores obras. Se pense na fúria de tirar o fôlego das decorações lineares 
árabes. Infelizmente, devo contentar-me aqui apenas em assinalar alguma coisa, uma 
psicologia histórica ou, melhor, uma história da arte psicológica a qual deveria poder analisar 
com grande exatidão a crescente velocidade do movimento das linhas, descobrindo que os 
sinais desta progressão se identificam sempre primeiramente nas decorações. 
Além da proporção das superfícies existem outros meios de provocar a impressão de 
velocidade. Mas devo buscar permanecer no tema. 
As proporções são aquilo que um povo apresenta como sua característica mais 
particular. Ainda que o sistema decorativo tivesse sido importado do exterior, nas dimensões 
da largura e da altura o caráter do povo sempre se espelharia. Quem não reconhece no gótico 
italiano o amor deste povo por relações amplas, tranquilas, e vice-versa, no norte, não se 
revela sempre o desejo da altura, de pináculos subindo ao céu? Quase se poderia dizer que o 
contraste entre os sentimentos da vida do norte e do sul se exprime naquele entre proporções 
verticais e horizontais. Lá, a comodidade de uma vida tranquila, aqui, o ir mais longe sem 
descanso. Na história do desenvolvimento das proporções dos pináculos se poderia traçar toda 
a história das diversas maneiras de ver o mundo. Não temo a crítica que sustenta que não se 
trate de mais do que conversa sem proveito. Já se chegou a justificar o esbelto arco agudo 
gótico referindo-se puramente às condições técnicas para rir de quem procura se perguntar um 
pouco mais. Mas aqui se concentre na situação geral, observem-se as magras figuras que se 
nos apresentam na pintura de época; como tudo é alongado, como os movimentos são rígidos 
e harmoniosos, como é afunilado cada dedo individual! Deveremos nos maravilhar se também 
a arquitetura se eleva assim pontiaguda para o céu e esquece a digna tranquilidade que é 
própria dos edifícios românicos? É aqui evidente a relação entre as constituições físicas e as 
proporções da arquitetura. A questão se seria a história física do corpo humano a condicionar 
as formas da arquitetura ou vice-versa vai ainda muito mais longe para se poder discuti-la 
neste ensaio. 
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Talvez já se tenha revelado a dúvida se poder-se-ia falar de uma relação principal: cada 
edifício mostra todo um complexo de proporções diversas. Para livrarmo-nos de tal dúvida 
quero introduzir experimentalmente o conceito de “relação média”. Qualquer um reconhecerá 
que no gótico se possa falar de uma proporção global similar, mas o conceito tem uma 
justificativa também em todos os outros estilos. Ele define, analogamente ao “tom médio” na 
música, a proporção normal, a tendência natural à expansão, que define todas as outras 
proporções e as modula em um contínuo convite à normalidade tão precisa, de modo que as 
últimas lhes pareçam um desenvolvimento ou um redimensionamento. Existe, portanto, uma 
influência combinatória: as proporções discrepantes não se observam em si, mas em relações 
complementares às outras. Do ponto de vista histórico, é possível demonstrar que as 
combinações aumentam com a maturidade da arte. A arte antiga procede para relações 
simples e autônomas.
38
 
 
 
5. Características da composição horizontal. 
O princípio da composição horizontal é definido simetria. Mas a simetria é apenas a 
presunção de que as partes que se distribuem ao redor de um ponto central, a esse 
heterogêneo, sejam iguais entre si. Em tal fato não se encontra qualquer expressividade, como 
já o disse, o que importa é que o ponto central se eleve em posição dominante de modo a se 
criar ao redor os membros dependentes. Dado que a história das formações arquitetônicas é 
análoga ao desenvolvimento das criaturas orgânicas, podemos também nesse caso reportar a 
uma frase que trata da morfologia: “a subordinação das partes indica uma criatura evoluída. 
Quanto mais as partes são similares umas às outras, tanto menos são subordinadas umas às 
outras”. O progresso da evolução se evidencia na composição da massa, que em si quer 
sempre permanecer reclusa em sua totalidade. 
A forma arquitetônica se aproxima, assim, da organização humana, e adquire a 
capacidade de exprimir tudo aquilo que se pode expressar nas relações dos membros do corpo 
humano com este último. Aquilo que caracteriza estas relações é a maior ou menor autonomia 
das partes. Se a sensação de liberdade resulta do desenvolvimento dos membros dos quais eles 
saiam como que movidos por vida própria da massa do corpo, o efeito será ainda mais 
satisfatório tanto mais livres forem as relações com o corpo central. Reencontramos aqui 
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aquela impressão de leveza e relaxamento que nos provoca toda atmosfera alegre. “Tão livre, 
tão relaxado!”, exclama Vischer. 
Partes laterais estreitamente ligadas àquela central, sem uma força autônoma, ilustram 
uma incondicional dependência, uma completa submissão à vontade da zona central, do 
mesmo modo em que a vontade e a energia no homem são vistos nos membros estritamente 
ligados ao torso. 
Uma vez ilustrado este princípio, é fácil aplicá-lo, por isto não nos serve fazer um 
elenco de casos possíveis. 
O princípio se faz compreensível graças a nossa organização física e aos nossos 
movimentos expressivos; a arquitetura, nesse processo de recuperá-los, não permanece ligada 
à analogia humana: ela continua em combinações puramente esquemáticas. 
A composição simétrica, ou díspar (quando a subdivisão recai sobre o terço ou sobre a 
quinta parte do membro central), a aplicamos para tudo aquilo que é autônomo, enquanto o 
centro, destacado e diverso das outras partes, representa de fato a inteira correlação análoga 
ao esquema do nosso organismo e de todo outro animal. 
Temos uma verdadeira antipatia contra a composição binária: é inorgânico subdividir 
uma coisa em seu centro. 
Uma sensibilidade madura utilizou a subdivisão em dois para corpos não autônomos. 
No templo grego, por exemplo, a fachada principal é simétrica, subdividida segundo 
quantidade díspar; existem cinco ou sete intercolúnios (e estes, não as colunas, é que contam, 
dado que somente duas colunas por vez constituem uma entidade autônoma, como acontece 
com as duas pernas do homem). Nas laterais, pelo contrário, encontramos um número par de 
intercolúnios, e isso significa que a lateral não é autônoma em si: não teve um centro, ou este 
centro é preenchido por um membro portante. 
Algo de semelhante encontramos em outros casos da história da arquitetura. O 
construtor da Villa Farnesina, por exemplo, pensou as alas da fachada subdivididas em duas, 
assim finamente fazendo alusão à sua dependência do corpo central, subdivido em cinco 
partes. 
A assimetria somente nos casos menos evidentes nos comunica um deslocamento do 
equilíbrio, nos outros casos nos obriga a conceber cada parte como um indivíduo em si e o 
todo como um tipo de união casual mais que um desenvolvimento orgânico. 
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Hoje em dia, esperamos dos edifícios monumentais uma simetria absoluta: uma atitude 
digna e medida. Os alemães do Medievo, e também do Renascimento, parecem ter sentido de 
maneira diferente: apostavam no efeito que cada parte deveria produzir, parece que não deram 
muito peso ao conjunto, que para nós hoje produz um efeito vivaz, mas certamente não sério e 
digno. Hoje nós aceitamos uma liberdade parecida somente nos edifícios privados ou 
extraurbanos. 
Uma exigência particular impulsiona nosso tempo para a assimetria também nas artes 
domésticas e decorativas. A tranquilidade e a estabilidade do centro de gravidade se torna 
monótona, se busca arduamente o movimento, a excitação, em resumo, aquilo que caracteriza 
um estado de desequilíbrio; não se busca mais o prazer, como dizia Jacob Burckhardt, mas “o 
relaxamento e a distração, por que se prefere ou aquilo que não tem forma ou aquilo que é 
majoritariamente colorido”. Quem quiser pode procurar algum exemplo capaz de sustentar tal 
hipótese nas modernas galerias de arte. Os encontrará em grande número. 
O amor moderno pela alta montanha, pelas massas poderosas, sem regras ou leis, se 
pode reconduzir, em parte, a considerações similares. 
Entende-se, porém, que por em cheque além de certo limite o centro de gravidade 
produz um efeito carregado. Nós mesmos sentimos o tormento de estados de espera incerta, 
quando não se pode reencontrar a paz de um centro de gravidade. Gostaria de recordar aqui a 
água-forte de Dürer, a “Melancolia I”. Ali observamos uma mulher em atitude de sombria 
meditação, que olha fixamente um bloco de pedra. O que significa? O bloco de pedra é 
irregular, irracional, não se deixa compreender com números e compasso. Mas não se 
concluiu. Se observarmos a pedra, não parece que está na iminência de cair? Certamente. 
Quanto mais se observa, tanto mais se é atirado nesta atmosfera de falta de paz; um cubo com 
sua gravidade absoluta pode bem resultar monótono, mas é completo e resulta satisfatório 
para quem o observa, a quem, pelo contrário, vem de encontro a penosa agitação de algo que 
não consegue assumir uma forma completa. 
A atitude do corpo condiciona a circulação do sangue e o ritmo da respiração. Assim, a 
observação da situação de equilíbrio nos leva àquilo que em arquitetura se chamou 
regularidade da sequência ou eurritmia
39
 (Semper)
40
. 
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 Eurritmia é a combinação harmoniosa de proporções, linhas, cores e/ou sons que acaba promovendo a 
harmonia de um todo. Devido à amplitude de aplicações, fica plenamente enquadrado o conceito dentro da 
proposta multidisciplinar que evolve a teoria de Wölfflin. [N. da T.B.] 
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Já mencionamos a necessidade da regularidade para tudo que tem vida, e também do 
ritmo, falando da proporção. O fato de que também a irregularidade, dentro de certos limites, 
seja possível, o deduzimos por analogia com a simetria e com a origem de ambos, o corpo 
humano que respira, que em sua estrutura é simétrico, em suas funções é regular. 
Nos dois casos valem as mesmas regras: aquilo que é normal, regular e rígido, pode se 
transformar, graças a um afrouxamento das disposições de caráter, em algo livre e feliz, ou 
desenvolver-se até a insatisfação, até a perda da calma. 
Nos edifícios monumentais esperamos o equilíbrio das regras, enquanto também uma 
pequena irregularidade renderá ainda mais vivacidade o edifício de campo; deverá, porém, 
tratar-se de uma irregularidade muito leve, dado que podemos comparar a regularidade ao 
ritmo em música, que se pode bem dilatar aqui e lá, mas deve, porém, valer no conjunto como 
uma lei basilar que não se pode romper. 
Falar do ritmo da sequência nos parece arriscado. Somente pelo fato de nos 
encontrarmos diante de uma sequência de partes diversas, pelo quais temos os elementos do 
ritmo musical, porque não se deveria produzir um ritmo, com a simples acentuação das partes 
secundárias ou das terciárias? Um exemplo, a igreja de San Michele em Hildesheim, onde a 
cada duas colunas se tem um pilar. Certamente esse tipo de ritmo é incomum; na verdade, de 
um membro mais proeminente esperamos também um trabalho maior, coisa que aqui não 
acontece. Mas resta ainda uma possibilidade, dado que temos mais sequências umas ao lado 
das outras e umas sobre as outras, compostas de mais partes, onde aquelas mais frágeis se 
coordenam às mais robustas como leves figuras de acompanhamento na música com relação 
ao tema principal que avança lentamente. No ritmo assim realizado se dá de fato um momento 
particularmente significativo, que desempenha um papel não somente na impressão global. 
Tomemos a arquitetura dos templos gregos: as colunas entre elas são todas iguais, como 
o são os tríglifos acima. Aquilo que cria o ritmo é a circunstância pela qual dois ou três 
tríglifos se colocam sobre a coluna, ou seja, em outras palavras, o fato de que o espaço entre 
as duas colunas seja dividido em 2/2 ou em 3/3. O gabarito de caneluras do tríglifo 
correspondente a uma coluna aparecerá imediatamente como aquele de maior destaque. 
Nos dois casos o efeito é completamente diverso. Se um tríglifo recai no centro de 
gravidade da arquitrave, ou seja, exatamente no centro do intercolúnio, o resultado para nós é 
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 [Gottfried Semper, arquiteto e teórico, (1803-1879), ativo em Dresden e Viena. A sua obra mais conhecida é 
Der stil, Frankfurt, 1860.] [N. do T.] 
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uma impressão de forte vínculo, caso contrário, se este ponto permanece impreciso, a ordem 
livre dá a impressão de leveza e alegria. 
Esta, porém, não é ainda uma explicação suficiente. É talvez oportuno recordar o 
significado do ritmo 4/4 e ¾ para o nosso próprio movimento: andamos mais facilmente 
segundo um ritmo de ¾. 
Neste caso, não é sempre o mesmo pé a marcar o passo, mas ambos alternadamente, a 
marcha resulta leve e suspensa.
41
 
Renuncio a ilustrar outros casos: aquilo que geralmente se pode dizer é que a arte 
antiga, rígida, recorre apenas à subdivisão binária. A arquitetura greco-romana só utilizou em 
época tarda o excitante – se assim posso dizer – ritmo terciário. O individualizo pela primeira 
vez no templo circular de Tivoli. 
A maior liberdade se mostra ali onde os ritmos das diversas filas não se correspondem. 
Aquilo que se tem em muitos edifícios renascentistas, por exemplo, no Tempieto de San 
Pietro em Montorio, em Roma, ou no ingresso da Santa Maria, em Arezzo. 
 
 
6. Características da composição vertical. 
Reconhecemos na gradual concepção da matéria o princípio da construção vertical. 
No homem, essa concepção se encontra na constituição de órgãos sofisticados, que se 
movem independentemente do corpo e são, por sua vez, compostos de maneira complexa. 
Comparem-se, por exemplo, pernas e braços. Além disso, se tem o mesmo na interrupção da 
massa concluída, como por exemplo, nos olhos. 
A que corresponde tudo isso em arquitetura? Também ela formaliza a matéria com que 
é feita e interrompe paredes com aberturas. As aberturas aumentam de dimensão, as 
articulações se tornam mais elegantes, os órgãos mais autônomos. O suporte, que inicialmente 
era uma pilastra, pode se tornar uma coluna livre, pousada sobre seu pedestal. Mas não quero 
me prender em particulares, me interessa identificar o princípio: o desenvolvimento da força 
formal que age sobre a vertical. 
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 Para fechar a discussão da sequência seria também possível referir-se a tudo quanto se disse a respeito da 
divisão em dois ou três. Não sou capaz de decidir por fazê-lo, porque ainda que com numerosas observações e 
experimentos, não se chegou a qualquer resultado significativo. 
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Esta força nos parece a mesma em colunas, janelas e cornijas. Em todos esses casos se 
tem uma tendência para o alto que se opõe ao peso da matéria e busca sua conclusão, 
frequentemente, em forma conoidal. Embaixo temos, portanto, tudo aquilo que é sólido, 
indivisível, inteiro: a base, o pedestal, aqui todo o ímpeto do peso se faz valer. Um térreo em 
blocos rústicos permite pequenas aberturas para janelas, e também aqui não se parece excluir 
o perigo de que a massa as subjugue, fechando-se em si mesma. Tudo isso nos é 
compreensível, não fere nossas sensações. Se, ao contrário, faltam as janelas nos planos 
superiores, a matéria permanece em sua indivisa homogeneidade, e o edifício nos parece 
cego, recluso em uma obtusa existência
42
. 
Aqui a arquitetura se aproxima de modo significativo da organização humana, de modo 
que se produzem analogias fisionômicas bem determinadas. 
Estamos habituados a encontrar as expressões mais livres ali onde parte da pressão 
mecânica é superada: no animal, a cauda; no homem, a cabeça; na arquitetura, que tem uma 
direção para alto (e não permanece ligada ao terreno como o animal, nem se expande para 
frente como uma planta), as partes mais expressivas são também as mais altas. 
Sem querê-lo, é aí que nosso olhar se firma. É ali, para nós, que se encontra tudo o que 
caracteriza todo um edifício. 
A nossa fantasia se contenta com o menor estímulo, se agarra a um único particular e 
certamente não tem necessidade de grandes confirmações. Por mais limitada que possa ser a 
similaridade traçável entre uma casa e um corpo humano, conseguimos ver nas janelas órgãos 
similares aos nossos olhos. Como se diz, elas “espiritualizam” o edifício. Nelas se concentra 
todo o potencial expressivo próprio da posição dos olhos. A zona logo acima das janelas 
remete a uma testa. A serenidade se exprime numa testa lisa. Um tratamento com bloco 
rústico tem um efeito muito opressivo, no caso, tanto mais não se tem o espaço para uma 
altura notável. 
Assim, não podemos deixar de pensar, olhando o Ministério das Finanças de Munique 
(Baviera), que esteja franzindo a testa, enquanto que o Palazzo Strozzi, com sua alta parede 
superior tratada em placas, não produz um efeito negativo, mas de séria gravidade. Se as 
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 O professor V. Brunn me fez notar um exemplo que aparentemente resta contraditório: o Palazzo Ducale de 
Veneza que, ao contrário, confirma, como uma exceção, a regra. Aqui se tem, sobre as aberturas do térreo, uma 
poderosa parede unitária, com pouquíssimas aberturas: todavia, esta superfície é tratada com um fino motivo 
ornamental, motivo pelo qual não produz um efeito de peso. Além disso, e aqui está o ponto, a parede superior 
não é concluída com uma cornija, mas desaparece no céu com uma ornamentação pontiaguda. 
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janelas aparecem ofuscadas pelas cornijas, temos a impressão que as sobrancelhas estão 
fechadas, pressionadas à frente protegendo os olhos. 
Não seria em vão retomar as possibilidades fisionômicas que a arquitetura sabe 
incorporar. Certamente se trata de esclarecer um princípio, não de mimetizar rostos humanos. 
Talvez antes a ideia de uma fisionomia arquitetônica perderá o seu lado curioso se for 
pensado que os movimentos expressivos da face humana são semelhantes àqueles do restante 
do corpo; da mesma forma que erguemos as sobrancelhas o fazemos com as costas; à 
formação de rusgas verticais na testa corresponde um enrijecimento completo de todo o 
corpo; quem abaixa as sobrancelhas sobre os olhos, abaixa também a cabeça para o peito. 
Com isto se esclarece suficientemente o significado deste princípio também além do campo 
do humano. 
Em resumo, se trata do objeto de que falaremos mais claramente no próximo parágrafo. 
Antes de passar ao ornamento devemos ainda acrescentar algo para precisar a 
característica da verticalidade. 
A forma é ação. Cada janela deve, a cada instante, defender-se da pressão da matéria. 
As diversas épocas interpretaram de maneiras diferentes esta relação. 
O arco pleno, como se sabe, é mais bem sucedido que o arco ogival: um vive satisfeito 
em sua tranquila curvatura; o outro é vontade em cada ponto, esforço, e parece querer 
continuar a furar a parede acima dele, sem parar. 
Na tentativa de comunicar em cada forma a expressão de uma vontade concentrada, 
no gótico, se liga a antipatia contra cada matéria que se apresente plana e sem ponta. Tudo 
aquilo que é pesado e sem forma a ele resulta odioso; aquilo que não pode penetrar com sua 
vontade deve desaparecer. Assim se chega à completa dissolução das massas, à superação 
da horizontal e ao subir sem pausa no qual se realiza o desejo de cortar o céu, no alto, livre 
de cada peso. 
Decompor todo o edifício em partes funcionais significa querer sentir cada músculo 
do próprio corpo. Este é o verdadeiro significado do gótico. A isto retornaremos mais 
adiante. Cada vez que na história se registra esta vontade, se tem o sintoma de uma grande 
excitação. 
A serena tranquilidade da época clássica não conhece nada de semelhante. Na 
arquitetura grega se deixa larga margem à matéria, a viga age com todo o seu significativo 
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peso, e na limitada altura do frontão se mostra a moderada superação da força vertical. O 
grego não procurava se desfazer da matéria, mas exultava com a força que encontrava nessa 
resistência, sem nela ver um obstáculo, sem aspirar a uma tensão sem limite e sem objetivar o 
alto. 
O que caracteriza o espírito moderno é a tentativa, na arquitetura, de fazer trabalhar a 
forma para extraí-la fadigosamente da matéria; ele não quer aquilo que está concluído, mas o 
que está por vir, quer a gradual vitória da forma. O revestimento rústico do Renascimento 
ilustrou claramente esta ideia. Na sequência, no barroco, o motivo se desenvolveu ao extremo, 
até fazer surgir a forma da pedra bruta da rocha. 
A antiguidade apresentava a forma perfeita do edifício realizado assim como estava, em 
sua completude, como se não pudesse, em nenhum caso, ter sido diferente. 
Do ponto de vista teórico se poderia contrapor, para exemplificar, a enorme diferença 
entre a visão do mundo antigo e aquela moderna, em Lessing, com a sua famosa declaração 
“deixem-me errar, deixem-me pesquisar” à Aristóteles: “A mais prazerosa das atividades 
compatível com a virtude é aquela compatível com a sabedoria”.
43
 
 
 
7. O ornamento. 
Somente com dificuldades pudemos adiar até agora o tratamento do ornamento. Ele 
contribui notavelmente à caracterização do desenvolvimento horizontal e ainda mais daquele 
vertical. Não obstante isso, prefiro tratar o tema autonomamente. 
O que é ornamento? Uma resposta para tal questão torna-se complicada pelo fato de se 
interrogar sobre o significado canônico de cada parte única, como o fez Bötticher
44
 em sua 
“Tectônica dos Helenos”, crendo dever encontrar um sistema fechado ou de dever se torturar 
com a questão do nascimento histórico da forma. 
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 E. G. Lessing, Laokoon: oder über die Grenzen der Malerei und Poesie, e em italiano editado por Emma Sola: 
E. G. Lessing, Laocoonte, Florença, s.d.; Aristóteles, Etica Nicomachea, ed. italiana editada por C. Mazzarelli, 
Milão, 1979. 
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 Karl Bötticher, Die Tektonik der Hellenen, Berlim, 1862; em italiano cf. K. Bötticher, Tettonica e forma, in F. 
Dal Co, Teorie del Moderno, Bari, 1982, p. 105-13. 
Prolegômenos para uma Psicologia da Arquitetura (Tradução) – 179 
 
Eu me encontro em uma situação mais vantajosa, enquanto quero saber somente uma 
coisa: que efeito provoca o ornamento? Wagner
45
 diferencia na maneira usual o ornamento 
decorativo daquele construtivo, mas do decorativo não sabe dizer nada além senão que “deve 
vivificar de maneira adequada superfícies mortas e composições rígidas”, enquanto aquele 
construtivo tem o dever de “sublinhar e enriquecer a forma artística, definida pelo estilo, das 
partes estruturais”. 
Estes esclarecimentos de pouco servem. 
Já a diferenciação entre ornamento construtivo e decorativo é de valor dúbio. Ao utilizá-
la se tropeça em mais de um obstáculo, e o limite entre os dois não fica claro. De qualquer 
modo me parece preferível não partir deste ponto de vista, e analisar o ornamento como um 
todo, explicitando a tese que depois se tratará de demonstrar: o ornamento é a expressão de 
um excedente de força formal. Uma massa pesada não se adorna com flores. 
Ponhamos a prova esta declaração em um templo dórico. A metade inferior, a partir do 
capitel, não apresenta qualquer ornamento: nem as escadarias do templo, nem o tronco da 
coluna suportariam uma decoração. 
Aqui temos a massa bruta, pesadamente pousada no solo à qual apenas se consegue dar 
uma forma simples, no tronco da coluna esperamos ver o esforço, força concentrada, como é 
expresso pela canelura; uma coluna esculpida perderia completamente o caráter de uma massa 
realizada em conjunto. Do capitel falaremos em seguida. O que se tem acima das colunas? A 
viga que deve distribuir o peso, uma poderosa forma horizontal. Se o peso aumentasse, as 
colunas deveriam ceder o lugar de sua posição central, e a figura horizontal se tornaria 
dominante. Mas acontece o contrário: a força vertical é mais potente, vence o peso, primeiro 
delicadamente, a arquitrave permanece um membro unitário, indiviso, somente nos escudos 
superiores às colunas se manifesta o efeito do choque, mas, depois de haver frustrado essa 
primeira resistência, o peso se torna mais leve, a força se abre numa lacuna: nos tríglifos 
aparecem os elementos verticais que retomam o motivo da canelura das colunas, enquanto nas 
métopas aparece uma vida tectônica autônoma: se cria espaço para o desenvolvimento das 
formas mais delicadas, e quando finalmente as mútulas preenchem toda a largura da viga, o 
que produz o efeito de que aqui o choque das colunas resulte em um som leve, depois de ser 
distribuído em todo o friso. 
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 Heinrich Wagner, Handbuch der Architektur, IV ed., 1926. 
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Segue-se a maior realização: o peso é vencido, o excedente de força em movimento se 
exprime na elevação
46
 do tímpano e celebra seu maior triunfo nas figuras plásticas que, livres 
do peso, aqui são capazes de se desenvolver plenamente.
47
 
Se tudo isso é admitido, detectar-se-á uma contradição no capitel, onde bem se pode 
dizer sobre não encontrar um excedente de força, mas sim uma pressão da coluna. Isto não é 
verdade. E se também Bötticher acredita ver confirmado tal alívio nas folhas pintadas que lhe 
parecem presas a um peso, me permito contrapor-lhe o direito de impressão imediata. Aqui as 
folhas não exprimem de fato uma pressão, se prendem tranquilamente segundo sua natureza, 
fundidas ao equino. E que peso faria, então, aquele de toda a treliça, que se limitasse a curvar 
um par de folhas? O motivo é mesquinho e pequeno. Em resumo, me parece que as folhas não 
têm nada a ver com o conflito daquelas massas potentes, simplesmente sua existência é 
possível porque justamente o peso é, sim, grande, mas não acaba com a livre vida da coluna. 
É importante esclarecer que uma pressão não pode nunca ter um efeito estético. A 
autonomia é a primeira exigência: cada forma deve ter motivação suficiente em si própria. A 
mesma coisa se pode dizer aqui. A coluna se alarga para alto porque é funcional se contrapor 
à força com uma larga superfície, não porque tenha sido esmagada
48
; há sempre força 
suficiente para se recompor, logo abaixo do ábaco. Justamente na medida em que consegue se 
alargar confirma sua própria autonomia. Ela é tão grande quanto se faça necessário para 
alcançar o ábaco. O ábaco, porém, é – aqui se admire a fineza dos sentimentos arquitetônicos 
dos gregos – a imagem proporcional de todo o travamento. Isto significa que a coluna sabe 
exatamente o que deve sustentar e se comporta em consequência. 
Na arquitetura jônica se mostra, como percebemos, a tendência a uma modalidade mais 
livre. Não se quer mais sustentar pesos assim tão grandes. As colunas são atenuadas e se 
obtém uma impressão de leveza, sobretudo graças à solução das volutas, que desempenham a 
força excedente (ao contrário do que está acontecendo nas colunas dóricas sem pintura). Na 
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 Vischer se pergunta se o tímpano se eleva, ou se, pelo contrário, não se abaixa, nas laterais. Ambos os fatos 
são verdadeiros: se eleva no centro, prova disso seria o elemento sobre a cimeira, enquanto os lados se abaixam; 
na verdade, nos acrotérios a força se dobra sobre si mesma, e quanto mais alto é o tímpano, tanto mais forte 
devem ser os acrotérios. O gótico, ao invés, mostra seu excedente de força vertical nos ornamentos dos arcos 
rampantes. 
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 Talvez se pudesse estabelecer uma correspondência entre figuras dos tímpanos e ordem dos tríglifos. Embora 
disto não me ocupando, percebi, por exemplo, no templo de Egina, uma correspondência semelhante: 11 
tríglifos, 11 figuras. Para a relação surpreendente entre arquitetura e composição na “Gigantomaquia de 
Pérgamo” cf. ensaio de Brunn, Berlim, 1885, p. 50. 
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 Não nego, entretanto, um certo assentamento elástico. 
Prolegômenos para uma Psicologia da Arquitetura (Tradução) – 181 
 
comparação das colunas dóricas e jônicas frequentemente ouvi expresso o seguinte juízo: 
aquela jônica tem o topo alto, aquela dórica, o abaixa. 
Parece que também os antigos haviam tido essa impressão, pelo menos se podem ser 
chamadas dóricas e jônicas os atlantes de Akragas e as cariátides do Erekteion. Acredito que 
se tenha razão. Mas também se entende que uma pessoa que nunca tivesse visto atlantes e 
cariátides, respectivamente, fosse capaz de caracterizar o equino e as colunas dóricas 
prolongando de maneira muito similar os cotovelos e abaixando a cabeça, e que as volutas do 
capitel jônico fossem descritas como os cabelos fluidos de uma figura ereta. 
As relações entre os dois estilos se pode ilustrar com uma apropriada frase de Goethe 
(tratada no ensaio sobre a arquitetura, 1788): “Faz parte da natureza humana andar sempre 
avante, até alcançar seu objetivo, pelo que é natural que na relação entre largura da coluna e 
sua altura, o olho tenha sempre procurado aquele mais fino, onde o espírito acreditava sentir 
maior nobreza e liberdade”. 
Mais nobreza e liberdade! Este é o impulso que levou também à passagem do estilo 
românico às formas góticas. 
Neste trabalho, que se limita a produzir os estímulos, não posso aprofundar-me na 
análise destas decorações. Uma vez descoberto o princípio, isto não resultará num problema. 
Reconhecer-se-á facilmente que o fogo de artifício do ornamento gótico é possível somente 
graças ao enorme excedente de força formal sobre a matéria. O ornamento é o florescer de 
uma força que não tem mais nada a realizar, nenhum outro trabalho que finalizar. Mostrou-se 
absolutamente justa uma intuição que transformou o capitel em um ornamento delicadamente 
circundado por folhas; na realidade, o pilar gótico corre para o alto, sem gastar sua força em 
outro lugar. Da mesma forma, exatamente na sequência do Renascimento italiano foi a 
solução pela qual as colunas que sustentam um arco não estão em contato direto com ele, mas 
lhe fazem divisa por um entablamento, contra o qual a coluna se rompe, como faz uma 
cascata de água no encontro com um obstáculo. É uma prova da profunda perspicácia de 
Brunelleschi o fato de que reconhecesse esta necessidade, mas prova também a validade da 
nossa tese, que se baseia sobre estes fatores decisivos. 
Espero, portanto, que não seja necessário elencar posteriores análises, e concluo este 
parágrafo com um panorama
49
 histórico. 
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 A arquitetura possui outra forma de ornamento, aquele que venha nela “apenso”, ou seja, guarnições, fitas, 
paramentos e similares. Tudo que não é propriamente chamado arquitetura, porque se constitui como uma 
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As culturas maduras sempre pretendem uma grande superioridade da força formal sobre 
a matéria. O efeito sereno de uma massa murária homogênea se torna insuportável. Deseja-se 
o movimento, a excitação, como já tivemos a oportunidade de destacar. A respeito da 
decoração, ela resulta uma arte que não oferece mais aos sentidos do observador qualquer 
superfície tranquila, mas provoca em cada músculo uma vida pulsante. Assim é no gótico, na 
arte árabe e – embora em condições bem diferentes de arquitetura – na antiga Roma. Se 
“revivem” todas as superfícies com nichos, colunas, etc., simplesmente para exprimir a 
excitação que agita o próprio corpo e não permite mais o gozo de uma existência serena. 
8. Princípios do juízo histórico. 
Até agora reconhecemos no homem, com as suas relações, aquilo que determina a 
arquitetura; este princípio pode ser posteriormente estendido: um estilo arquitetônico exprime 
a atitude e o movimento do homem de seu tempo. No vestuário se tem a impressão imediata 
de como ele ali quer se comportar ou mover, e não é difícil mostrar como a arquitetura tem 
uma correspondência com o vestuário típico de uma época. Gostaria de insistir tanto mais 
sobre este princípio da caracterização histórica pelo quão pouco eu mesmo seja capaz de 
valorizá-lo. 
Tomemos como exemplo o estilo gótico. 
Lübke
50
 lhe reconhece a expressão do espiritualismo. Semper o chama escolástica 
lapidária. Segundo quais princípios se julgou? O tertium comparationis não é de todo claro, 
porquanto cada uma das duas definições apreenda uma parte de verdade. Obtemos um ponto 
de vista seguro se reduzimos os fatos psíquicos da figura humana. 
O fato psíquico que está na base do gótico é o impulso para a precisão, a agudeza, a 
consciência da vontade. 
A Escolástica ilustra com clareza esta antipatia contra tudo aquilo que é impreciso, os 
conceitos são elaborados com a maior precisão. 
                                                                                                                                                                                     
analogia com o modo com que se adorna a figura humana acabada. Tem também o mesmo efeito, produzindo 
sensações próprias do gosto e da moda. Colunas circundadas por guarnições dão a mesma impressão de um 
braço cuja pele seja circundada por um bracelete. Depois do esclarecimento magistral de Lotze sobre o 
desenvolvimento dos princípios da decoração, não se tem necessidade de complementar nada, cf. Lotze, 
Mikrokosmos, op. cit, II, 1, p. 203-ss. 
50
 Wilhelm Lübke, Denkmäler der Kunst, Stuttgart, 1879. 
Prolegômenos para uma Psicologia da Arquitetura (Tradução) – 183 
 
Do ponto de vista do corpo, esta tendência se exprime em movimentos mais exatos, em 
forma pontiaguda, no não se deixar andar, no eliminar intumescências, no produzir em todo o 
corpo uma precisa expressão da vontade. 
Para a escolástica e para o espiritualismo se pode descrever o gótico como expressão 
somente quando se tem em mente o termo central segundo o qual algo de psíquico pode se 
transformar diretamente em uma forma corpórea. 
A aguda inteligência do século da escolástica e do espiritualismo, que não suporta 
qualquer matéria da qual se subtraia a vontade, pode se tornar significativa para a forma da 
arquitetura somente por meio de sua expressão corpórea. 
Aqui reencontramos os princípios das formas góticas: a curva do nariz se torna mais 
fina, a frente se preenche de rugas finas e retas, todo o corpo se enrijece, se fecha em si 
mesmo, tudo aquilo que pode ser largura tranquila desaparece. Sabe-se que muitas pessoas (os 
professores) para produzir pensamentos aguçados necessitam ter em mãos um lápis bem 
apontado, que apertado entre os dedos reforça de tal modo, com a sensação do tato, o seu 
pensar. 
Um lápis arredondado não produziria o objetivo desejado. Que vontade exprime o 
círculo? Não se sabe. Nem o arco pleno românico deixa transparecer qualquer vontade. 
Certamente se ergue, mas somente no arco agudo o esforço é claramente expresso. 
O pé humano é voltado para frente; mas isso se exprime nas linhas arredondadas em que 
acabam? Não. Para o gótico era insuportável não reencontrar aqui a exata expressão de uma 
vontade, por este motivo inventou os sapatos pontiagudos (eles aparecem exatamente no 
século XII).
51
 A largura da sola é uma consequência do peso do corpo. Mas o corpo não tem 
qualquer reta, não é mais que matéria, e não se deve confiar na matéria, a vontade deve poder 
forçar cada parte sua. 
Não quero insistir e analisar como no chapéu pontiagudo se encontre o princípio do 
pináculo, como os movimentos são todos assim rígidos, finos, ou também cortantes e 
precisos, como finalmente os mesmo corpos (como já o dissemos) aparecem exageradamente 
alongados e magros
52
 – contento-me com que se entenda o que intento. 
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 Weiβ, Kostümkunde, IV, 8. 
52
 Certamente não se deve esquecer que as pinturas, e tanto menos as esculturas, não são uma fonte histórica 
segura. 
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Se a história é passada em revisão, percebemos com maravilha como a arquitetura 
sempre imitou o ideal do corpo humano, da sua forma e do seu modo de se mover, como até 
grandes pintores criaram uma arquitetura adaptada a seus homens. Não pulsa talvez na 
arquitetura pintada por Rubens a mesma vida que corre em seus corpos? 
Concluo. Não era meu intento fornecer uma completa psicologia da arquitetura; 
gostaria, porém, de esclarecer um ponto: será possível uma compreensão orgânica da história 
das formas somente quando se souber que fios conectam entre si a natureza humana e a 
fantasia formal. 
O historiador que julga um estilo não possui um órgão especial para reconhecer as 
características, se baseia sobre um tipo de instinto. 
O ideal, “trabalhar com exatidão”, é um ideal também das disciplinas históricas. Por 
isso a história da arte tenta evitar o perigoso contato com a estética, e às vezes se limita a 
dizer aquilo que aconteceu, em sucessão temporal, e nada mais. Por quão pouco eu seja 
propenso a desconsiderar a correção desta tendência, ainda acho que com isto não se tenha 
alcançado o máximo da ciência histórica. Uma história que quer sempre constatar 
simplesmente a sucessão dos eventos não pode existir; errar-se-ia em crer em sua “exatidão”. 
Pode-se trabalhar exatamente somente se é possível compreender o fluxo dos eventos sob 
formas sólidas. Tais formas sólidas, por exemplo, para a física provêm da mecânica. Às 
ciências do espírito ainda falta uma base, e só se pode procurá-la na psicologia. Ela permitiria 
também à história da arte reconduzir o evento individual a uma regra geral, a das leis precisas. 
A psicologia está bem longe do estado de refinamento que lhe permitiria se tornar um 
elemento da caracterização histórica, mas não acredito que tal objetivo seja inatingível. A esta 
ideia de uma psicologia da arte, das impressões que nós temos, baseada no sentimento popular 
que produziu estas formas e estas proporções, se poderia refutar que tais soluções sejam 
rebuscadas, dado que relações e linhas não têm sempre o mesmo significado e que o 
sentimento do homem para as formas varia continuamente. 
Tal crítica não pode ser rejeitada se não se tem uma base psicológica; tão logo, porém, 
se concebe o corpo humano com a sua organização como o fator permanente perante a 
transformação contínua, se está a salvo deste ataque, uma vez que a estabilidade desta 
organização do corpo garante também a estabilidade do sentimento da forma. 
Que, além disso, as formas próprias de um estilo não sejam produzidas por um 
indivíduo, a seu bel prazer, mas cresçam do sentimento popular, e que o indivíduo possa ser 
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criativo somente se está imerso neste fator global de forma a representar completamente este 
caráter popular e da sua época, são coisas muito observadas para poder falar-lhes ainda; mas 
se o sentimento das formas, do ponto de vista da qualidade, permanece invariável, não se deve 
desconsiderar as oscilações de sua identidade. Há poucas épocas que souberam 
verdadeiramente entender, ou seja, viver, cada forma. São aquelas que se criaram um estilo a 
elas próprio. 
Dado que as grandes formas da arquitetura não podem se adaptar a cada pequena 
mudança do modo de sentir de um povo, se tem pouco a pouco um tipo de afastamento, o 
estilo se torna um esquema sem vida, que se mantém em uso somente em conformidade com a 
tradição. As formas individuais continuam a ser reproduzidas sem serem mais entendidas, são 
utilizadas de maneira equivocada e, portanto, mortas de tudo. O pulsar de uma época se deve 
procurar em outro lugar: nas modestas artes decorativas, nas linhas da decoração, nas peças 
do alfabeto,
53
 etc. 
É aqui que o sentimento da forma é apagado da maneira mais pura e é este o momento 
em que se encontra o nascimento de um novo estilo. 
Trata-se de um fato de grande relevo para combater o excesso materialista segundo o 
qual a história das formas da arquitetura se poderia esclarecer a partir dos limites constituídos 
pelo material, pelo clima, pela função.
54
 
Longe de desconsiderar tais fatores e seus significados, devo insistir que a fantasia 
formal própria de um povo não se deixa influenciar por isso. Aquilo que um povo tem para 
dizer, o faz em cada caso; se observamos esta sua linguagem das formas onde pode exprimi-la 
livremente e se depois, na grande arte, na arquitetura, reencontramos as mesmas formas, as 
mesmas linhas, proporções similares, se pode acertadamente esperar que cada observação 
mecânica se cale. 
Com isto nos liberamos do inimigo mais perigoso de uma psicologia da arte. 
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 Desde quando existe a impressão com caracteres de chumbo ainda aí a possibilidade de mudanças repentinas 
desaparece. Hoje já se está habituado, na escrita corrente, a colocar na frente de minúsculos caracteres góticos 
maiúsculos barrocos. Cf. Bechstein, Die Deutsche Druckschrift, 1885. 
54
 [O autor aqui faz alusão à teoria de Gottfried Semper segundo a qual as leis da arquitetura são reconduzidas 
pelas condições climáticas, técnicas, materiais pelas quais é realizada, e à análise de Georg Dehio, que privilegia 
o aspecto técnico das artes menores. Cf. G. Dehio, Kunsthistorique Ausfätze, Munique/Berlim, e Lionello 
Venturi, Storia della critica d’arte, Turim, 1964, p. 230-1.] [N. do T.] 
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